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GİRİŞ 
Babil'in Kadınları 


Mezopotamya'da Toplumsal Cinsiyet ve Temsil 


KADINLARIN TARİHİ 1960'ların sonundan beri ciddi gelişme- 
ler kaydedilmiş bir araştırma alanıdır. Ataerkil evrensel tarih 
mefhumlarına karşı çıkan, hem beşeri bilimler hem de toplum 
bilimlerindeki sayısız çalışma sahasını etkilemiş metodolojiler 
geliştiren bu alan, bir yan uğraş ya da birkaç feministin ilgi alanı 
olmak şöyle dursun, giderek başlı başına kabul gören bir disiplin 
haline gelmiştir. Günümüzde Kuzey Amerika ve Avrupa'daki 
birçok üniversite, hem kadın çalışmalarına hem de toplumsal 
cinsiyet çalışmalarına tahsis edilmiş bölümleri ve kadın tarihi 
uzmanlarıyla gurur duyuyor. Bu gelişmeler antikite alanında 
önemli sonuçlar doğurmuş ancak feminist araştırmanın odak 
noktası Avrupa antikitesi olarak kalmıştır. Antikite tarihi gele- 
neksel olarak Yunan ve Roma'dan ibaret sayıldığı için Yunan 
ve Roma gelenekleri haricindeki antik uygarlıklarda kadınların 
kayıt altına alınmış tarihsel rolleri, cinsiyet ve toplumsal cinsi- 
yet kavramları ya da kadınlık mefhumu hakkında çok az şey 
bilinmektedir. Dünyanın bu kısmında bulunan tarihi kayıtlar 
“has” bir tarih olarak görülmemiş ve genellikle de antikitede- 
ki kadınları ya da toplumsal cinsiyeti etraflıca ele alma iddi- 
asındaki çalışmaların dışında tutulmuştur. Kadınların rolleri 
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ve kadına özgü kavramlara ilişkin antik yaklaşımlar üstüne 
tarihsel incelemelerden oluşan bir derleme olan Averil Cameron 
ve Amélie Kuhrt'ün Images of Women in Antiquity (1983) adlı 
eseri, kapsamina Yakindogu’yu dahil ederek bu eksikligi gider- 
meye çalıştığı için çığır açıcı bir eser olmuştur. Ne var ki Yunan 
ve Roma haricindeki bölgeler 1980'lerden sonra bile göz ardı 
edilmeye devam etmiştir ve Natalie Boymel Kampen’in editörü 
olduğu Sexuality in Ancient Ari (1996) başlıklı daha yakın ta- 
rihli bir antoloji, içindeki on yedi bölüme Yakındoğu ve Mısır'ı 
ele alan üç bölüm daha eklediği için hâlâ istisnai bir yere sahip 
görünmektedir. Women's History and Ancieni History (1991) 
gibi başlıkları olan kitaplar genellikle antikite tarihini bir bütün 
olarak ele aldıkları izlenimi verir, ancak sadece Greko-Romen 
antikitesi üzerinde dururlar. Sonuç itibarıyla, MÖ 6. yüzyıldaki 
Antik Yunan döneminden daha eski çağlardaki kadınlar ya da 
toplumsal cinsiyet mefhumları hakkında bilgi sağlayabilecek 
herhangi bir tarihsel belge veya arkeolojik kalıntı yokmuş gibi 
bir izlenim ortaya çıkar. Oysa durum kesinlikle böyle değildir. 
Hem Anadolu, İran ve Suriye hem de Mezopotamya ve Mı- 
sır gibi bölgelerden günümüze ulaşan ve henüz mercek altına 
alınmamış çok miktarda görsel ve yazılı kanıt mevcuttur. Mısır 
antikitesi alanında kadınların tarihiyle bağdaşan bir dizi yayın, 
firavunlar dönemindeki kadınların yaşamları ve tarihsel kayıt- 
lardaki tanıklıklarını gündeme getirmiştir (Robins 1993; Lesko 
1994). Daha yakın zamanlarda toplumsal cinsiyetin inşası ve 
farklılaşmasına ilişkin teorik sorunlar, belirli bir bölgeden elde 
edilen arkeolojik veriler bağlamında araştırılmıştır (Meskell 
1998). Ayrıca çok daha yeni gelişen bir metodoloji olan queer 
teori, bazı Mısırbilimciler için bir araştırma sahası haline gelmeye 
başlamıştır (Parkinson 1995). Kamusal anıtlarda temsil edilen 
soylu kadınlardan cinsiyet kehanetlerinde tasvir edilen kadın 
cinselliğine kadar çeşitli meseleleri ele alan birtakım makaleler 
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Mezopotamya çalışmaları alanında yayımlanmaya başlamıştır 
(LJ. Winter 1987). Ancak Julia Asher Greve'in Sümer dönemi 
kadınları hakkındaki özgün çalışması Frauen in altsumerischer 
Zeit (Asher-Greve 1985) yayımlandığından bu yana, kadınları 
belirli tarihsel dönemler içerisinde inceleyen ya da toplumsal 
cinsiyetle ilişkili tematik ve teorik meselelere odaklanan çığır 
açıcı bir çalışma yapılmamıştır. 

Muhtemelen araştırmacıların bu konuyu ele almaya dönük 
tereddütleri, erişilebilir verilerin kıt olmasından ya da ilgisizlikten 
ziyade, bu veri miktarının ürkütücü derecede çok olmasından 
kaynaklanmaktadır. Zira tam da bu sebeple Yakındoğu çalış- 
maları alanı, yazılı kanıt bakımından klasik antikiteye kıyasla 
çok daha fazla materyale sahip olmakla övünebilmektedir. Bu 
devasa nicelik sorununa ek olarak her tarihsel araştırmanın kendi 
araştırma konusuna özgü mevcut her bahsi, tıpkı bir katalog 
gibi teferruatlı bir şekilde ele almak zorunda olduğunu düşünen, 
filolojik olarak tesis edilmiş bir anlayış Yakındoğu çalışmalarına 
hâkim olmuştur (Van De Mieroop 1999). Kuşkusuz konu “Ka- 
dınlar” olduğunda bu imkânsızdır. Böylesi bir anlayış, kadınların 
tarihsel kayıtlarda belirdikleri çeşitli bağlamları listeleyen sayısız 
eser üretmek amacıyla, şimdilerde Yakındoğu çalışmaları denen 
disiplinle aynı doğrultuda, yekpare bir çalışma sahasını gerekti- 
recektir. Öte yandan Antik Yakındoğu'daki kadınlık konusunu 
tümüyle kat etme beklentisinde de olmamak gerekir; tıpkı aşağı 
yukarı eşdeğer bir zaman diliminde, sözgelimi Antik Yunan'dan 
günümüze dek, erkeklerin ayrıntılı bir kataloğunu çıkarmakla 
ilgili bir beklentiye girmemek gerektiği gibi. Ama çoğu zaman 
bizim antikite sahamızdaki akademik normların beklediği şey 
tam da budur. 

Bununla birlikte, Yakındoğu'nun cinsiyet ve toplumsal cin- 
siyet kategorilerine ilişkin mefhumları hakkında, teorik açıdan 
temellendirilmiş herhangi bir çalışma bulunmamaktadır. Mesela 
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mühür nakşeden çıplak kadınlar imgesi gibi kadın imgelerinin 
belirli tiplerini listeleyen birtakım eserler (Blocher 1987) yayım- 
lanmasina rağmen bunlar ikonografik tiplerdeki kronolojik ve bi- 
çemsel değişim meselelerine odaklanarak bu imgelerin kadınlığa 
ya da kadın cinselliğine ilişkin toplumsal cinsiyet kavramlarının 
yaratılmasına nasıl iştirak ettiğiyle ilgilenmemiştir. Mezopotamya 
edebiyatı alanındaki başka eserlerse hem Sümer hem de Akad 
edebi metinlerindeki temel temalardan biri olan cinsellik konu- 
suna eğilmiştir (Cooper 1989, 1997; Leick 1994). Bu çalışmalar 
ağırlıklı olarak aşkın diliyle ve erotik metaforlarla ilgilidir. 

Kadınların tanıklıklarını keşfetmek amacıyla tarihsel ya da 
arkeolojik kayıtlarda kadınlara ilişkin belgelerin peşine düşmekle 
yetinen daha önceki bakış açıları, son yılların feminist araştırma- 
larınca reddedilmiştir. Bu ret, cinsiyetin ve toplumsal cinsiyetin 
toplumsal inşalarıyla ilgili daha hassas bir yaklaşımın lehine, tam 
da söz konusu inşaların sınıfsal hiyerarşiler ya da ırk ayrımlarıyla 
kesiştiği bir bakış açısı adına gerçekleştirilmiştir. Sanat tarihi 
alanındaki görsel temsiller, daha sonraki tarihsel dönemlerde 
klasik antikite açısından, diğer toplumsal cinsiyetli kategorilerin 
yanı sıra kadınlık ve erkekliğin kültürel inşaları için de zengin 
bir araştırma sahası olmuştur (bkz. Kampen 1996; Koloski-Ost- 
row ve Lyons 1997). Tarihsel, edebi, arkeolojik ve sanat tarihsel 
çalışmalarının hep birlikte gündeme getirdiği soru ve sorunları 
dikkate aldıkları için bu çalışmalar kadınların tanıklıklarını 
listelemekle yetinen yaklaşımlara nazaran daha karmaşık ve 
disiplinlerarası bir yaklaşımdan yararlanır. 

Babil'in Kadınları Asur-Babil toplumundaki hâkim kadınlık 
mefhumlarını araştıran hem tarihsel hem de sanat tarihsel bir 
çalışmadır ve kültürel fantezilerin izdüşümü olan “Kadını” yani 
bu topluma özgü, inşa edilmişkadınlıkkavramınıele almaktadır. 
Cinsiyet ve toplumsal cinsiyetin inşasıyla ilgili bir araştırma ola- 
rak, Antik Mezopotamya’daki kadınlarla ilgili muazzam tarihsel 
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kayıtların her ayrıntısını listelemeye girişmemekte (ki böylesi bir 
yaklaşım güncel feminist araştırmalar tarafından feminist bakış 
açısı için fiilen üretim karşıtı olmakla bir hayli eleştirilmiştir) 
fakat onun yerine bu özel antik kültürün cinselliği ve toplumsal 
cinsiyet rollerini temsil üzerinden nasıl tanımladığını çözümleme- 
ye koyulmaktadır. Odak noktası kadınlık kavramları olmasına 
rağmen, erkekliği de Mezopotamya tarihinin her aşamasındaki 
görsel temsillere hâkim olan eril/dişi çift kutupluluğu bağlamın- 
da, bir ölçüde, ele almaktadır. 

Cinsel farkın görsel ya da yazılı temsilleri, yakın dönem femi- 
nist çalışmalardaki teorik meselelerin ve incelemelerin birçoğu 
için bir araştırma sahasına dönüşmüştür. Bu yaklaşım cinselliğin 
ve toplumsal cinsiyetin iktidar ilişkileri düzeyinde nasıl oluşturul- 
duğunu ve bu ilişkilerden nasıl doğduğunu, nasıl baskılandığını 
ve farklılaşma süreçleri kanalıyla normatif rollere nasıl bürün- 
düğünü soruşturmaktadır. Bu yaklaşım geçmişteki kadınlarla 
ilgili mevcut sessizliği ortadan kaldırmak için kadınları tarihsel 
kayıtlarda keşfetmeye koyulan Birinci Dalga feminist tarihsel 
çalışmalardan da epey farklıdır. Greko-Romen çalışmaların yanı 
sıra Yakındoğu antikitesiyle ilgili argümanlar, bir anlamda Bi- 
rinci Dalga feminizmin argümanlarından farklıdır. Aynı şekilde 
şunu da akılda tutmalıyız ki klasik tarihsel kayıtların yanı sıra 
Antik Yakındoğu ya da Antik Mısır kadınlarına ilişkin vakaları, 
kayıtları ve imgeleri listelemekle yetinmek, tanımlanabilir bir 
kategori olarak “Kadın” hakkındaki ayrıntılı bir çalışma için 
kendi başına yeterli olmadığı gibi, böylesi bir çalışmayı mümkün 
de kılmaz. Bu yaklaşım, ilk iki bölümde üzerinde durup dikkatle 
ele alacağımız tarihsel ve arkeolojik yorumlama sorunları ve 
engelleriyle doludur. 

Herhangi bir tarihsel kayda ya da geçmiş bir kültüre erişim 
sorununa eklenen bir diğer sorunsa Antik Doğu'yu Batılı tarihsel 
söylem içerisine yerleştirmekten kaynaklanır. Başka bir yerde 
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iddia ettiğim gibi, Antik Doğu'daki kadınlara ilişkin maddi ka- 
yıtların, yazılı ve görsel imgelerin muntazam bir listesinin çıka- 
rılması ve tanımlanması metodolojik açıdan imkânsızdır. Buna 
karşılık söz konusu ötekileştirilmiş alanın merkezi söylemin 
kendisiyle ilişkisinin mütemadiyen farkında olmamız gerekmek- 
tedir. Buradan hareketle, Antik Yakındoğu toplumları ve kültürel 
pratiklerini inceleyen beşeri bilimlerdeki geleneksel yazım tarzları 
üzerinden, kitap boyunca takip edeceğimiz bir diğer güzergâh 
da (bir dönem ilgilenmiş olduğum temalardan birisi de buydu 
[Bahrani 1995, 1996, 1998a)) postkolonyal kültürel tercüme 
sorunu olacaktır. Daha önce de ileri sürdüğüm gibi bedensel 
farklılık olarak cinsel farklılık, aynı zamanda ırksal ayrıştırma- 
nın bir türüdür (Bahrani 1996). Dolayısıyla hem kadim hem de 
aksiyomatik açıdan yabancı olan bir kültürü ele alırken, bizim 
mevcut özne konumlarımız ve çalışmamızın nesnesiyle ilişkimiz 
de göz önünde bulundurulmalidir. Çağdaş toplumsal cinsiyet ve 
cinsellik kategorilerinin doğrudan doğruya antikiteye uygula- 
nabilir olduğunu söyleyemeyeceğimiz gibi kendi sosyokültürel 
konumlarımızın haricinde bu antik kültüre yönelik bir yaklaşım 
tarzına sahip olduğumuzu da varsayamayız. Bu açıdan Babil'in 
Kadınları toplumsal cinsiyet, göstergebilim, yapıbozum, psika- 
naliz ve tarihsel eleştiri bağlamındaki çağdaş eleştirel teorilerde 
zemin bulan kadınlık temsilleri hakkındaki bir çalışmadır ve bu 
alanlar, bir bütün olarak, sadece bu geçmiş kültürün araştırılma- 
sını beslemekle kalmayıp aynı zamanda kendi payımıza geçmişi 
nasıl adlandırdığımızla yüzleşen metodolojik bir ağ oluşturur. 
Birinci Bölüm 1960'ların sonundan bu yana beşeri bilimler 
ve toplum bilimlerinde gelişen feminist teoriye genel bir bakış 
sunuyor ve bu gelişmeleri antikiteye ilişkin çalışmalar bağla- 
mında ele alıyor. Bu bölümde elinizdeki kitabın teorik zemini, 
metodolojik eksendeki güncel feministtartışmaların bazılarıyla, 
özellikle de postmodernizm ve postyapısalcılıkla feminist teo- 
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rinin epey tartışmalı ilişkisiyle birlikte sunuluyor. İkinci Bölüm 
temsilin toplumsal cinsiyet inşasıyla ilişkisihakkındadaha sonra 
ele alacağımız bir bakış açısının teorik arka planına ve feminist 
sanat eleştirisine bir giriş takdim ediyor. “Temsil” kavramı biz- 
zat sorunlu bir kavram ve “toplumsal cinsiyet” mefhumu gibi 
titiz bir çözümlemeye ihtiyaç duyuyor. Üçüncü Bölüm'de beden 
ve çıplaklık, özellikle MÖ 1. ve 2. yüzyılların Mezopotamya 
kültüründeki toplumsal cinsiyet inşasına dair bir araştırma için 
hareket noktası olarak alınıyor. Bu bölüm farklı dönemlerde ka- 
dın veerkek bedeninin temsil edilme tarzları üzerinden çıplaklığa 
yüklenen anlamların taslağını çıkaran bir inceleme sunuyor. Bu 
incelemenin iddiasına göre söz konusu imgeler, kadınların ya da 
erkeklerin konumlarının gerçek ve dolaysız bir kaydı değil ama 
yine de Mezopotamya toplumunun bedensel ideallerinin görsel 
inşaları olarak kabul edilebilir. 

Dördüncü Bölüm oldukça yaygın bir imge olan cephesel çıp- 
lak kadın figürünü Antik Yunan'daki kadın çılığının temsiliyle 
karşılaştırmalı olarak kayda alıyor ve Avrupa merkezli sanat 
tarihi söyleminin, Yakındoğu figürlerini her daim doğurganlık 
fetişi olarak ifade etmesine rağmen, Antik Yunan'a ait çıplaklık 
figürlerini yüksek sanat olarak nasıl sunduğunu betimliyor. Bu 
bölüm bir taraftan bizim bu antik kültürlerle ilişkimizi ve bu 
ilişkinin yorumlama pratiklerimiz üzerindeki etkilerini mercek 
altına alırken, diğer taraftan da antikitedeki bu iki farklı kültürün 
kadınlık inşalarını çıplak kadın figürleri üzerinden karşılaştırıyor. 

Mezopotamya'daki bir dizi kadın imgesi, tarihte özel bir 
yeri olan kadınların adlarıyla birlikte kaydedilmiştir. Bu imge- 
ler toplumda özel rolleri olan seçkin kadınları temsil eder ve 
anıt siparişi veren ya da bizzat kendilerine ait adaklık imgeler 
yaptıran kadınlara dair ilginç örnekler sunar. Beşinci Bölüm bu 
eserleri ele alıyor ve başka bağlamlardaki kadın imgeleriyle bir- 
leştirip benzerlik terimleriyle okumaktan kaçınarak, onları özel 
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bir temsil biçimi olarak çözümlüyor. Küçük ölçekli oymacılık 
sanatından abidevi Asur saray rölyeflerine dek Mezopotamya 
sanatının anlatı bağlamında sayısız kadın temsili ortaya çıkmıştır. 
Bu imgelerse, kadınlığı Altıncı Bölüm'de sunulan ve çözümle- 
nen özel anlamların taşıyıcısı haline getiren, toplumsal cinsiyet 
rollerini betimler. 

Yedinci Bölüm'ün odak noktasını Asur-Babil tanrıçası İştar 
oluşturuyor. Bu bölümde İştar'ın Babil mitolojisi ve dinindeki 
yerinin,uygar toplumsal cinsiyetli davranış normlarının ötesin- 
de bulunan, ölçüsüz, aşırı ya da zapt edilemez olan ve buradan 
hareketle kadınlıkla özdeşleştirilen her şey için bir mecaz görevi 
gördüğü iddia ediliyor. İştar'ın erkekten-başka şeklindeki mitolo- 
jik inşası, Mezopotamya dünya düzeninin iç tutarlılığını güvence 
altına almaya hizmet etmiştir ve gerçekten de bu inşa, istikrarın 
sınırı ve uygar davranışın bizatihi kendisiydi. 

Sonuç babındaki Sekizinci Bölüm, Babilli kadın imgelerinin 
19. yüzyıl görsel sanatlarındaki kullanımını gözden geçiriyor. 
Babilli kadınların Avrupa tahayyülünde oynamaya başladıkları 
rolü ve dolayısıyla bu hayali manzaranın Mezopotamya arkeo- 
lojisinin en erken dönemlerindeki arkeolojik bulguların yorumu 
üzerinde nasıl bir etki bıraktığını soruşturmayı amaçlayan bu 
kısmın odak noktasını, Viktoryen dönem İngiliz sanatçılarından 
Edwin Long'un “Babylonian Marriage Market” ve Belçikalı 
sembolist sanatçı Fernand Khnopff’un “Ishtar” gibi tabloları 
oluşturuyor. Her bölüm için ayrı düzenlenen açıklamalı kaynak- 
ça, feminist metodolojiye yabancı olan antikite öğrencileri ve 
araştırmacıları ile Yakındoğu antikitesindeki toplumsal cinsiyet 
hakkında daha çok bilgiye erişmek isteyen diğer alanlardan ta- 
rihçi ve sanat tarihçiler için yararlı bir kaynak sunmak amacıyla 
düzenlenmiştir. 

Cinsiyeti, toplumsal cinsiyeti ve cinselliği inşa olarak gören 
çağdaş feminist yaklaşımlar, kadınların günlük olayların gerçek- 
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liğini nasıl yaşadıklarını ve tecrübe ettiklerini değil toplumsal 
cinsiyetli bedenlerin ve cinsel farklılığın görsel sanatlarda, ede- 
biyatta ve tarihsel belgelerde nasıl betimlendiğini ele alır. Böyle 
bir proje için beden ve cinsellik son derece önemlidir ancak 
görünüşte cinsellikle hiçbir ilgisi olmayan şeylerin yüzeyinde 
bulunan temsiller bile toplumsal cinsiyetlidir. Cinselleştirilmiş 
beden imgelerinin dışında da birçok toplumsal cinsiyetli anlam ve 
ima teşhis edilebilir. Daha önceki çalışmaların birçoğu, erkek ve 
kadın bedenlerinin imgesine, bu bedenlerin süslenme biçimlerine 
ya da böyle bir süslemenin toplumsal cinsiyetlerin belirlenmesi 
bakımından nasıl işlediğine odaklanmıştır. Koloski-Ostrow ve 
Lyons'un (1997: 2) dikkat çektiği gibi, bu çalışmaların büyük 
bölümü betimleyici olmaktan çok yorumlayıcıdır ve herhangi bir 
teorik temellendirmeden yoksundur. Tıpkı Gero ve Conkey'in 
(1984) çalışmasından sık sık alıntılanan “kadınları ekle ve ka- 
rıştır” metodolojisi biçimindeki ibarede olduğu gibi, kadınlar 
farklı türden yorumların değişmez tariflerinin içerisine adeta 
bir malzeme gibi eklenirler. Yakındoğu çalışmalarında kadınlara 
yönelik referansları ya da kadın temsillerini listelemenin dışında 
başka bir şeye teşebbüs etmemek gibi genel bir direnç söz ko- 
nusudur. Yorumlama, sembolleri kimlik yaratıcısı olarak ya da 
daha ziyade, odak noktasında özellikle kültürlerarası aktarımlar 
bulunan ikonografilerin ya da üslupların etkisi addetmekten 
ibaret olan, sözgelimi tanrı ve tanrı sembollerinin katı ikonog- 
rafisinin ötesine nadiren geçer. Mesele toplumsal cinsiyet olsun 
ya da olmasın, dikkate değer birkaç istisna dışında, teorik sanat 
tarihi okumalarına nadiren teşebbüs edilmiştir. Klasik sanat 
alanında, örneğin mimari heykelcilikteki dekoratif planlardan 
vazo resimlerindeki imgelere dek her şey, bu sahnelere özgü 
çok katmanlı ve çok anlamlı mesajları mitolojik anlatım düze- 
yinin ötesinde çözümlemek amacıyla mercek altına alınmıştır. 
Bu yüzden Antik Yunan toplumunun inşa ettiği biçimiyle Yu- 
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nanlık ve barbarlık, kahramanlık ve erillik gibi kimlik fikirleri, 
görünürde sadece tanrılarla devlerin savaşı şeklinde okunabilir. 
Antik Yakındoğu araştırmalarındaysa, bu hatta yer alan çok 
az sayıda çalışma yapılmıştır. Sonuç olarak toplumsal cinsiyet, 
sadece “bastırılmış cinselliğin” karşıtı biçimindeki erotik haz ya 
da “özgür seks” hakkında olmadığı gibi, özgürleşmiş kadınların 
karşıtı biçimindeki ezilen kadınlar hakkında da değildir; dini, 
politik ve toplumsal iktidar hiyerarşilerinin sağlamlaştırılma 
ve bu hiyerarşilerin sınıfsal ve etnik kimliklerle ilişkilendirilme 
biçimleri içerisinde dışavurulur. Ancak bu tür metodolojiler asla 
salt evrenseller olarak kabul edilemez; bilakis, tıpkı başka dö- 
nemlerde olduğu gibi, antik dönem araştırmasının her sahasına 
özgü bağlam içerisinde ele alınmalıdır. 

Uzun sözün kısası Babil'in Kadınları antikitedeki toplumsal 
cinsiyet hakkında kesin yargılar sunmaya çalışmaktansa tek bir 
antik kültürdeki, yani Antik Mezopotamya kültüründeki ka- 
din cinselliğinin ve toplumsal cinsiyet rollerinin belirli temsiller 
üzerinden nasıl düşünüldüğünü ve inşa edildiğini belirlemeyi 
amaçlıyor. Sadece toplumsal cinsiyet ingalarinitanimlamaya değil 
aynı zamanda ciddi çalışmaların birçoğunun bağımlı olduğu eril 
iktidar/dişi tabiiyet gibi basit ikilikleri de sorunsallaştırmaya 
çalışıyor. Yakındoğu geleneği, kadınların tarihi ve antik tarih 
alanında çalışanların en aşina olduğu Yunan ve Roma gelenek- 
lerinden oldukça farklıdır. Babil'in Kadınları bu Yakındoğu dos- 
yasını daha geniş bir okur kitlesinin erişimine açarak söz konusu 
araştırma sahalarını genişletmeyi hedefliyor. Aynı zamanda da 
antikite tarihi ve Yakındoğu antikitesi öğrencileri için feminist 
eleştiriye bir giriş imkânı sunmayı ve çağdaş teorik yaklaşımla- 
rın bu alanlardaki geleneksel tarih araştırmasına kıymetli bakış 
açıları kazandırmasını ümit ediyor. 


1* 
Kadinlar, Cinsiyet, Toplumsal Cinsiyet 
Kadinlarin Tarihi ve Antik Yakindogu 


Tarih boyunca insanlar kadınlığın doğası bilmecesine başlarını 
vurup durdular ... Sizler de -siz erkekler- bu problemi dert et- 
mekten asla kurtulamayacaksiniz; siz kadınlar içinse bu geçerli 

değil, siz problemin ta kendisisiniz. 
(Freud 1964: 113) 


KADINLARIN TARİHİ NEDİR? Kadın çalışmalarının kurumsal- 
laşmış akademik bir disiplin olarak tesis edilmesinden çeyrek 
yüzyıl sonra bu kitabı böyle bir soruyla başlatmak lüzumsuz 
görülebilir. Kadınların tarihinin, kadınları tarihsel açıklamalar 
içerisinde incelemekle ilgili olduğu ve kadınların faaliyetlerinin, 
erkeklerinkine paralel bir kaydına denk düştüğü herhangi bir 
okur açısından aşikâr da görünebilir. Akademik okumalara daha 
yatkın kimi okurlarsa bugün itibarıyla, tarihte ya da çağdaş top- 
lumlardaki kadınlara dair araştırılmaların gündeminde cinsiyete 
ilişkin daha kapsamlı sorular bulunduğu netleştiğinden, kadın- 
ların tarihinin artık başlı başınaayrı bir alt disiplin olmadığına 
dikkat çekeceklerdir şüphesiz. Hem kadınların tarihi projesi 
ve bunun antikiteyle ilişkisi hâlâ belirsizliğini koruduğundan 
hem de “Kadın” toplumsal cinsiyet kategorisi ve “Tarih” terimi 
sorunsuz olmadığından, başta sorduğum soru yine de dikkate 
değer. Antik dönem çalışmalarında yararlandığımız her iki söz- 
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cüğün de açıklığa kavuşması gerekiyor. Üstelik bu iki terimin 
bir alt disiplin içerisinde yan yana getirilmesi antikite tarihi 
açısından aydınlatılıp bütün boyutlarıyla incelenmesi gereken 
bir dizi önemli çıkarımı da içinde barındırır. Bu sebeple, cinsiyet/ 
toplumsal cinsiyet ve kadın öznelliği sorunlarını hem antikite 
görsel temsil çözümlemesinin hem de tarihteki kadınlara ilişkin 
genel tartışmanın içerisine yerleştirmek amacıyla, genel çerçeveyi 
oluşturan birtakım soruları belirleyerek başlamak istiyorum. 
Bununla birlikte işbaşındaki teorik bir kavram olarak temsil 
kavramını tarihyazımı süreçlerine ilişkin tartışmaların yanı sıra 
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet tartışmalarına da dahil edeceğim. 
Aslına bakılırsa izlemeyi önerdiğim yaklaşım, feminist ve post- 
modern ilgilerle tarihsel, sanat tarihsel ve arkeolojik soruların 
bir kesişimidir. Dolayısıyla sadece arşivlerin ve geleneksel olarak 
akademik uzmanlığın şu ya da bu sahasına tahsis edilen verilerin 
tetkik edilmesinden ibaret olmayan, aynı zamanda bütünsel ve 
metodolojik bir disiplinlerarasılık çağrısıdır bu, yani bir uz- 
manlık sahasından diğerine yöntemler aktarmak ve örgütlü bir 
sistem biçiminde bu yöntemleri eldeki materyale “uygulamak” 
yerine kendi teorik ilgi ve kavramlarını somutlaştıran bir disip- 
linlerarasılık çağrısıdır. 

Geçmiş bir kültürdeki kadınlara ilişkin bilgiye yeniden nasıl 
ulaşırız? Böylesi bir bilginin inşasıyla ilgili açıklığa kavuşturma- 
mız gereken iki temel alan vardır. Bunlardan biri, tarihselligi, 
tarihsel belgelemeyi, arkeolojik bağlamı, araştırma bağlamını, 
öznelliği, yorumlama ve tercüme sorunlarını, ideolojiyi, alım- 
lamayı ve tüm bunların bilginin üretilmesinde nasıl birlikte ça- 
lıştıklarını içeren epistemoloji tarafından kuşatılmıştır. İkinci 
alansa çalışmamızı yürütmemizi sağlayan kadın,erkek, cinsiyet, 
toplumsal cinsiyet, bakış, farklılık, cinsellik, erotizm ve hatta 
görme gibi temel kavramların alanı olan ontolojidir. Burada 
tartışılacak olan şey, bu epistemolojik/ontolojik sistemin antikite 
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çalışmasında aldığı biçimdir. Bu yüzden ben bu projeyi kadın, 
tarih,toplumsal cinsiyet ve temsil gibi odak noktasında bulunan 
temel sahaların birbirlerine açıklığının yanı sıra, hem kavuşma 
noktalarının anlam üretimi bakımından bağımsız olduğu hem de 
bir arada işlediği bir çeşit örgü olarak düşünüyorum. İlk adım 
olarak kadın çalışmalarının ve feminist araştırmanın tarihin- 
deki temel tertipler bağlamında bazı temel tanımlar sunacağım 
burada. Bu kısımda sunulan temel ve asli kavramların tümü, 
terminoloji ve bunlara ilişkin analizlerdaha sonra geliştirilecek; 
teorik sonuçları ise bölümlerin kendilerine özgü odak noktala- 
rına istinaden kitap boyunca serimlenecek. Dolayısıyla burada 
başlangıçta sunduğumuz tartışma, feminist araştırmanın disipline 
özgü yapısı, teorik ölçütleri ve günümüz akademisinde tedavülde 
olan çağdaş feminist fikirlere bir girişten ibarettir. 


Kadınların Tarihi 
Kadınların tarihi, daha kapsamlı bir dünya tarihi ya da tanımı 
gereği büyük olasılıkla erkeklerin tarihi olan insanlık tarihi an- 
latısının içerisindeki kadınların edimlerinin bir anlatısı olarak 
kabul edilmiştir. Bu yüzden genellikle erkek egemen tarihe koşut 
veya karşıt bir tarih şeklinde ortaya koyulur. Kimi zamansa adeta 
kadın araştırmacılar tarafından yazılmış ya da öğretilmiş ol- 
maktan ibaret tarihsel yaklaşım ya da metodolojiye işaret etmek 
üzere kullanılmıştır. Muhtemelen sıklıkla kadınların tarihi,üreme, 
çocuk yetiştirme, cinsellik, duygusallık, ev içi mekânlar ve ekono- 
miler, küçük el sanatları gibi kadınların tarihteki temel veya aslı 
yapıp etmeleri olarak görülen şeylerle ilgili tarihsel araştırmalar 
olarak görülür. Asli kadın faaliyetine ilişkin bu ayrım ve tanım 
kadınların, ev ve aile hayatının özel alanına, erkeklerinse iş ve 
siyasetin kamusal alanına yerleştirilmesi anlamına gelir. Kadınları 
tarihsel olarak ev alanında konumlandıran hâkim açıklamaya 
göre, kadınlar “doğal olarak” (yani biyolojik olarak) bu uğraş- 
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lara uygundur ve dolayısıyla bu cinsel ayrım, tarihsel ilişkileri 
bakımından, geçmişe sorunsuzca yansıtılabilir doğal bir işbö- 
limi olarak görülür. Asli bir kadın dünyası biçimindeki böyle 
bir sınıflandırmanın tarihsel araştırmada nüfuzlu bir aksiyom 
olması, kadın ve erkek kategorilerini izaha ihtiyaç duymayan 
tartışmasız kategoriler olarak benimsememizden kaynaklanır. 
Bu kategorileri, insan davranışını doğal olarak belirleyen bi- 
yolojik cinsiyet birimleri olarak benimseriz. Ne var ki ileride 
göreceğimiz gibi tam da “erkeğin” ya da “kadının” tanımını 
teminat altına alan bu biyoloji kavramının kendisi tarihsel ola- 
rak tanımlanmıştır ve değişkendir. Şüphesiz bu kavram, cinsel 
bir dünya düzeni betimlemenin bir aracı olarak ne mutlak ne de 
evrenseldir. Biyolojik farklılık kavramları hem kültürlere göre 
hem de kültürler dahilinde zamana göre çeşitlilik gösterir. Bu 
sebeple biz diğer bireysellik ve kimlik kavramlarının yanı sıra 
erkeklik ya da kadınlığın tarihsel anlamda özgül biçimleriyle 
ilgileniyoruz. 

Antikiteden günümüze dek uygarlığın gelişimini konu alan 
tarihsel anlatılarda kadının tarihi çoğu kez, uyumlu ve tanımla- 
nabilir bir kitle olarak kadınların, Antik Yunan'la başlayıp Batı 
modernitesinde zirveye ulaşan tek doğrultulu gelişimi bağlamın- 
da kullanılmıştır. Dolayısıyla antik bir tarih olarak kadınların 
tarihi bilhassa klasik antikiteyle sınırlanmıştır. Kuşkusuz bu 
durum, kısmen, Batı'yı asli alanı olarak ve dünyanın geri kala- 
nını da gerçek tarihsel gelişmenin periferisinden ibaret gören, 
Avrupa-merkezli tarih kavramları yüzünden böyledir. Ancak bu 
durum, klasikçiler tarafından uygulanan dışlayıcı taktiklerin bir 
sonucu değildir sadece. klasikçiler 1960'ların sonundan itibaren 
toplumsal cinsiyet ve cinsellik meseleleriyle haşır neşir olmuş ve 
birçoğu da kendi çalışmalarında postmodern, feminist ve psi- 
kanalitik teorilere ve hatta yakın dönemli yaklaşımlardan biri 
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olup 1990'larda gelişen queer teoriye yer vermistir.! Gel gelelim 
Yakındoğu araştırmacıları, beşeri bilimler ve sosyal bilimlerin 
özellikle de cinsiyet-toplumsal cinsiyetle ilgili diğer alanlarında 
derinlemesine araştırmalar yapmak konusunda çok daha tu- 
tucu olmuştur. Her ne kadar toplumsal cinsiyet ve cinsellikle 
ilgili yazılı kayıtlar, görsel sanatlar ve arkeolojik veriler yetersiz 
olmasa da, bu meseleler üstüne yalnızca birkaçı çalışmıştır. Fi- 
ravunlar döneminde Mısır'daki toplumsal cinsiyete ilişkin çalış- 
ma, Yakındoğu'nun diğer bölgelerine kıyasla nispeten daha iyi 
durumdadır ancak bu bölgede bile tarihsel eleştiri ve toplumsal 
cinsiyetle ilgili yeni gelişmelere pek de ilgi gösterilmemiştir. Buna 
karşılık Batı geleneği dışında çalışanlar tarafından genellikle 
tutuculukla suçlanan klasik tarih ve arkeoloji sahası, Yakındoğu 
araştırmalarının epey ötesine geçerek antikite çalışmalarındaki 
güncel gelişmelerin ön saflarında yer almıştır. Neticede ortaya 
çıkan akademik durumda antik dönemdeki kadınlara, toplumsal 
cinsiyete ya da cinselliğe ne zaman referans yapılsa bu referan- 
sın klasik antikiteye yapıldığı varsayılır. Antik Yunan ve Roma 
odaklı kadın tarihlerinde, genellikle olumsuz bakışla sunulan 
Yakındoğu kadınlarının kötü koşullarına ilişkin örnekler, en iyi 
ihtimalle, kryaslama amacı güdülerek zikredilir. 

Açıkça görülebileceği gibi anahatlarına yukarıda kısaca de- 
ğinilen kadın tarihi tanımlarının tamamı önyargı katmanlarıyla 
doludur. Çağdaş feminist eleştiri bu önyargıların bizzat erkek 
egemen ya da ataerkil kültürel düzenin kendisinden kaynak- 
landığını ileri sürecektir. Bir başka deyişle tarihsel kayıtlarda 
kadınların asli uğraşları olarak görülen şeylerin izini sürmek, 
sadece tabiatı gereği kadınlara ait a priori kavramlara değil, 


1. Bu konudaki bibliyografya muazzam derecede geniştir ama yine de bkz. Brendel (1970); 
Dover (1973, 1978); Halperin (1990); Winkler ve Zeitlin (1990); Kampen (1992, 1996); Du 
Bois (1988, 1995); Richlin (1992); Rabinowitz ve Richlin (1993); Hawley ve Levick (1995); 
Koloski-Ostrow ve Lyons (1997). 
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aynı zamanda hâkim tarihsel kaydı oluşturan şeyin kavramına 
da riayet etmek ve dolayısıyla hem erkek egemen hem de Avru- 
pa-merkezli tek doğrultulu bir gelişme anlatısını kalıcılaştırmak 
anlamına gelir. Kimi feministler bu natüralist ya da özcü cinsel 
ayrım kavramlarına karşı, öteden beri kadınları ve erkekleri ayrı 
mekânlarla, ayrı faaliyetlerle ve buna bağlı olarak sabit ahla- 
ki sistemler ve değerlerle özdeşleştiren kamusal-özel ayrımının 
başlı başına toplumsal cinsiyetli bir yapılanma olduğunu iddia 
ettiler. Üstelik kadınların tarihini kadın araştırmacılar tarafın- 
dan yazılmış olmaktan ibaret bir şey olarak düşünmek demek, 
kadınların özünde bir ve aynı olmaları gerektiğini ve bütün 
kadınlar hakkında toptancı bir tarzda düşünmenin ve yazmanın 
olanaklı olduğunu ve netice itibarıyla erkeklerinin tümünün de 
tanımlanabilir ve farklılaşmamış bir kitle olduğunu varsaymak 
demektir. Velhasıl bazı feministler dünya tarihinin merkezi adde- 
dilen Batı uygarlığı kavramını, bu tarihin başlıca temsilcisi olan 
Batılı özerk erkeğin erkek egemen konumlandırılmasıyla irtibatlı 
bir kavram olarak görmüştür. Bu sebeple çağdaş feminizm, sırf 
bedensel eziyet ve bölgesel kolonizasyondan ibaret olmayan, 
bizzat bilginin normatif yapısının kendisinin kolonizasyonuyla 
da yakından ilişkili ırksal ve kolonyalist zulümler bağlamındaki 
postkolonyal eleştirilere duyarlıdır. 

Aslında kadınların “gerçek insanlık tarihi” olarak düşünülen 
tarihin önemsiz bir unsurundan ibaret oldukları görüşü, aka- 
demide artık az çok terk edilmiştir. Tarih, sanat tarihi ve arke- 
oloji alanlarındaki teorik bir yaklaşım olarak feminist eleştiri, 
günümüzde ne yeni ne de tuhaf karşılanır. Son yıllarda kadın 
çalışmaları, toplumsal cinsiyet teorileri ve feminist eleştirinin An- 
tik Yakındoğu dışındaki antikite sahasında, özellikle de teoriye 
istekli araştırmacılar arasında muazzam bir etkisi olmuştur. Daha 
geleneksel araştırmalar yürütenler üzerinde bile etki yaratmaya 
başlayan bu yaklaşımlar dahilinde sürekli ve çoğalan bir ilgi 
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filizlenir. Yine de bu metodolojilerle ilgili olarak ortada birçok 
karmaşa vardır. Kadın çalışmalarının genellikle daha kapsamlı 
bir toplumsal tarih projesinin parçası olduğu varsayılır. Az sayı- 
daki toplum tarihçisi ve Marksist tarihçi ise feminist meseleleri 
sınıf temelli toplum çözümlemesinin daha saf bir biçimine dahil 
etmek konusunda isteklidir.? Buna karşılık feminist eleştiri, yeri 
geldiğinde, çoğunlukla da marjinal bir mesele olarak görülür. Bu 
tür bir yaklaşım liberal olsa bile, feminist teorinin odak noktasını 
yani cinsel farklılık matrisinin toplumların yapılanmasından 
ayrılmaz olduğunu ıskalar. Marksist terimlerle söylersek cinsel 
farklılık üstyapının yarı olgusal düzeyine yerleştirilemez. Do- 
layısıyla cinsiyet/toplumsal cinsiyet ve kadınların toplumdaki 
yeri, ampirist pozitivist metodoloji uyarınca, ikincil bir mesele 
olarak çözümlenemez. Antik Yakındoğu çalışmaları yürütenler 
genellikle tarihsel ya da arkeolojik belgelerdeki kadınlara ilişkin 
araştırmaların diğer verili nesnelerle ilgili araştırmaların aynısı 
olduğunu varsayarlar. Böylece nesne hakkında bilgi toplanır, bu 
nesneye ilişkin mevcut her bahis kataloglanır, arkeolojik bağlam- 
lardan gelen veriler kayıt altına alınır ve belge tamamlanır, mun- 
tazam ve kesin hale getirilir. Araştırma nesnesi “Kadın” olduğu 
zaman, bu tür bir bilgiyi derleyip toplamanın tümüyle farklı ve 
karmaşık yapısıyla genellikle yüzleşilmez ve hatta bu yapı ger- 
çekten kabul dahi edilmez. Diğer yandan çağdaş feminist tarih, 
herhangi bir tarihsel açıklarnada “Kadına” ulaşma sorununu da 
ele alır. Adeta “Kadını” tarih içinde bulmak yerine bu tarihsel 
belgede “Kadının” ne anlama geldiğini bulmaya teşebbüs eder. 


Feminist Eleştiri 
Burada ele almak istediğim ikinci alan olan feminist eleştiri ya 


da feminist teori, kadınların tarihinin tanımlarına kıyasla daha 


2. Bu tutumun bir istisnası Van De Mieroop'ta (1999) bulunmaktadır. 
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kapsamlı bir açıklamaya ihtiyaç duyuyor. Kadınların tarihine 
ilişkin tanımların ve yanlış anlamaların tanı mı, muhtemelen 
erkek egemen normların ve toplumsal cinsiyet k -teporileri olarak 
kadınlara ve erkeklere dair özcü kavrayışları: bir sonucudur. 
Diğer yandan feminist teoriye ilişkin bu yanlış anlamaları düzelt- 
mek hiç de kolay bir iş değildir. Hatta kendini feminist teorinin 
uygulayıcısı ilan edenler arasında bile, kimi zaman “gerçek” fe- 
minist eleştirinin ne olduğuyla ilgili hasmane ihtilaflara yol açan 
bir çelişki açığa çıkmıştır. Genellikle bu tür tartigmalar, sanki 
bilimsel bir formülün içinde bir dizi talimat varmış gibi, herkesin 
sadakatle izlemesi gerekenevrensel ve yekpare bir yöntemi varsa- 
yıyor görünür. Ancak feminist teori ne statiktir ne de “sahih” bir 
yönteme indirgenebilir. 1960’lardan bu yana birtakım feminist 
yaklaşımlar geliştirilmiş ve bu yaklaşımlar çoğunlukla bir dizi 
entelektüel “dalga” şeklinde tasvir edilmiştir. Söz konusu dalga- 
lar, kadınları tarihsel belgelerde keşfetme projesine sahip erken 
dönem feminist eserlerle başlamış ve kısa süre içinde kadınları 
belirli tarihsel uğraklarda ve belirli toplumlarda tahakküm altına 
alan araçları tanımlamaya odaklanmıştır. Son yıllarda bu ilgile- 
rin yerini cinsiyet ve toplumsal cinsiyeti kültürel inşalar olarak 
gören çok daha teorik değerlendirmeler, öznellik ve öznelliğin 
iktidarla ilişkisi hakkındaki teoriler almıştır. Bense burada hem 
yeni yaklaşımlardan queer teori ve maskülinist teori gibi alan- 
ları ele alacak hem de bu üç temel dalgayı tanımlayacağım. Bu 
kitaptaki amaçlarım bağlamında, ilk olarak, hem cinsiyetin hem 
de toplumsal cinsiyetin kültürel inşalar olduğunu, yani toplumsal 
açıdan belirlenmiş ama doğal niteliklere bürünmüş söylemsel 
inşalar olduğu fikri üzerinden hareket ettiğimi belirtmeliyim. 
Benim projem kendi sosyotarihsel bağlamına özgü karmaşık bir 
inşa olan Mezopotamya antik dönemindeki toplumsal cinsiyete 
ilişkin bir açıklama geliştirmek olacak. Amacım kadınların ya 
da erkeklerin gündelik yaşamlarının gerçeğine geri dönmek- 
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tense görsel ve yazılı temsillere odaklanarak farklılığın söylem 
dahilindeki dışavurumuna ve işleyişine dikkat çekmek olacak. 
Dolayısıyla bu çalışmanın teorik zemini, kimi zaman postfemi- 
nizm olarak da nitelenen Üçüncü Dalga feminizm dahilindedir. 
Fakat ben Üçüncü Dalga feminizmin bile, Yakındoğu antikite- 
sine uygulandığında, modernite ve postmodernite bağlamında 
geliştirilen bir dizi “sahih” talimatın ötesine geçmeye ve feminist 
teori, arkeoloji teorisi ve tarihsel eleştiriyle beslenen yöntemler 
oluşturmaya dönük bir ihtiyaca işaret eden birtakım sınırlama- 
ları olduğunu iddia edeceğim. 


Teori Sorunu 
Feminist teori tartışılırken kaçınılmaz bir soru olan “teori yap- 
manın” değeri sorusu ortaya çıkar. Kuşkusuz her türden teorik 
yaklaşıma karşı olanlar, feminist teorinin de aynı şekilde yanlış 
yola sapmış, kısır ve önyargılı olduğunu düşünürler. Ne var 
ki Terry Eagleton'ın yerinde bir vurguyla ortaya koyduğu gibi 
“Teoriye karşı düşmanlık çoğuzamandiğer insanların teorilerine 
karşı bir mukavemet ve kişinin kendi teorisine karşı da kayıtsızlık 
anlamına gelir” (Eagleton 1983: 7). Aslında “teorik yaklaşıma” 
karşıt bir “geleneksel yaklaşımdan” söz ederken genellikle erken 
dönem modern epistemolojilere bel bağlayan pozitivizm ile diğer 
yandan daha önceki bilgi biçimlerini sorgulayan postmodern 
araştırma arasındaki karşıtlıktan söz ederiz. Postmodern yak- 
laşımlara dahil olmayan, bilakis kendi zeminini geç modernist 
bir teori olan yapısalcılıkta bulan bir metodoloji olarak süreçsel 
arkeoloji bile, “gelenekçiler” tarafından hâlâ şüpheyle karşılanır. 
Arkeolojide ve antikite tarihinde bu iki kamp, fiilen düşmanlık 
etmek yerine, genellikle birbirini karşılıklı olarak perdeler. Bu- 
radaki problemin bir kısmı da teori tarafını tutanların ona karşı 
çıkanlara kendi yaklaşımlarını açıklamakta kimi zaman geç 
kalmış olmalarından kaynaklanır. Yöntemlere açıklık getirmeye 
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ve eleştirel dili serimlemeye yönelik bu tereddüt, başkaları ka- 
dar bizzat teori yaptığını iddia edenlerin kendi arasında da pek 
çok yanlış anlaşılmaya yol açmıştır. Hatta “postmodern” terimi 
bunun bir “teori” olduğunu varsayan birçok kişi için büyük 
bir ihtilaf kaynağıdır. Belki de bu terimi, birçoğu postmodern 
pragmatist felsefeyle yapıbozumculuk gibi birbiriyle ihtilaflı 
olabilen ve genellikle de öyle olan, sayısız teorinin müsebbibi 
bir kuşkuculuğu bilginin tam orta yerinde açığa çıkaran bir 
Zeitgeist olarak betimlemek daha iyi bir tercihtir. Ancak söz 
konusu olan ister cinsiyet/toplumsal cinsiyet ayrımı, ister başka 
bilgi alanlarının hakikatiddialarının ilk bakışta göründüğü ka- 
dar açık ve basit olmaması olsun, bu teorilerin hepsi, doğal olan 
ile kültürel olan arasında ayrım yapmak noktasında ve bilginin 
tamamının toplumsal olarak inşa edildiği konusunda benzer bir 
bakış açısına sahiptir.” 

Buna karşılık direnç sahibi gelenekçilerin tarafını tutanların 
teoriye karşı mukavemetleri genellikle akademik bir tutumdan 
çok bir korkuyu çağrıştırır. Bu tür gelenekçiler genelde teorik 
bir bakış açısına itiraz etmek yerine onu bir “jargon” olarak 
reddedecek ve onun akademi dışı olduğuna hükmedeceklerdir. 
Şüphesiz temel teorik metinlerin çoğunun sahip olduğu zor- 
luk, teoriyi okumaya yönelik bu mukavemetin sebebidir, fakat 
metinlerin zorluğu genellikle araştırmacıları kendi vazifelerini 
yapmaktan alıkoymak için yeterli değildir. Metinlerin karma- 
şıklığıyla verilen bu kaçınılmaz mücadelenin yanı sıra bu tür 
okumaların en sonunda yol açacağı hayal kırıklığından da söz 
edilebilir. Teoriyi okumak doğrudan doğruya mükâfatlar sunan 
bir ödüllendirme süreci değildir, çünkü aslen bilgimizi temel- 
lendiren öncülleri devamlı olarak feshetmek amacıyla faaliyet 


3. Bkz. Richard Rorty, "Feminism, Ideology and Deconstruction: A PragmatistVie w", Zizek, 
Hypatia 8 (1994: 227 -234) icinde. 
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gösterir. Jonathan Culler'ın ileri sürdüğü gibi “Bilmediğimiz ya 
da anlamadığımız söylemlerle karşılaştığımız zaman hissettiği- 
miz yılgınlık, yeni bir anlayış olanağına kenetlenmiştir” (Culler 
1994: 17). Dolayısıyla bilginin bu tür öncüllerinin feshedilmesi, 
bilginin bizatihi kendisini nasıl yaratacağımıza ilişkin anlayışın 
önemli ve değerli bir boyutudur. Bu fesih, Yakındoğu antikitesi 
bağlamında özellikle değerlidir, çünkü aynı anda hem zamansal 
hem de mekânsal açıdan en uzak noktada bulunan bir başkalıkla 
muhatap olmaktayız. Yakındoğu tarihiyle ilgili her çalışma, uzun 
zamandan beri, söylemin içine bilimsel ya da ampirik olgular 
olarak aşılanan bir dizi peşin hükümler tarafından daha baştan 
engellenir. Buradan hareketle Antik Sark^ vahşi, despotik, cinsel 
açıdan kontrol dışı, ahlaksız ya da aksine çelişkili bir biçimde 
muhafazakâr ve bastırılmış gören 19. yüzyıl Şarkiyatçı tanımları, 
genellikle bu tür bir bilginin nasıl edinildiğine ilişkin en yüzey- 
sel sorulara bile gerek duymadan çağdaş araştırmaya bulaşır. 
Gelecek bölümlerde bu bahsin örneklerine atıfta bulunacağım. 
Bu yüzden teorik açıdan malumat sahibi bir araştırmanın miadı 
uzun zaman önce dolmuştur ve hatta denilebilir ki bu alandaki 
vahim gerekliliklerden biri de budur. Demek kiteori, bir araştır- 
macının sözde nesnel ve olgu temelli bir araştırma yerine tercih 
edebileceği bir yaklaşım sunmaz. Olgu temelli araştırma, zaten 
sağduyuya dayanan ve dolayısıyla da ne tanım ne de açıklama ge- 
rektiren örtük kanaatlere ve modellere bağlıdır. Diğer bir deyişle 
pozitivist araştırmacılar “teoriyi” reddederken tarihin nelerden 
oluştuğu veya onun yeniden nasıl kazanılacağı hususunda ne 
düşündüklerini ya açıklayamamışlar ya da açıklamak konusunda 
isteksiz davranmışlardır. Buna rağmen, tarihin kendiliğinden 
apaçık olduğunu ileri sürerler. Postyapısalcılığın ve postsüreç- 
sel arkeolojinin teorik yenilikleri hâlâ şüpheyle karşılanır ve 
genellikle de gayrimeşru ve nesnel olmayan yöntemler olarak 
küçümsenir. Yine de bu yaklaşımlar yorumlama, ideoloji, reto- 
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rik gibi şeylerle ilgili felsefi soruları ele alarak tarihsel süreçleri 
anlamak için kıymetli fikirler sağlar." 

Postmodern teorilere yapılan oldukça yaygın bir diğer suç- 
lama ise bu teorilerin, yorumlama bağlamında siyasal açıdan 
tehlikeli ve kayıtsız görecilik üretmesidir. Özellikle alımlama 
teorisine ve yapibozuma karşı geliştirilen bir suçlamadır bu. 
Buradan çıkarılabilecek tek sonuç, suçlamanın faillerinin söz 
konusu alanlardaki teorik ve felsefi eserleri okumamış araştır- 
macılar olduğudur. Richard Rorty'nin belirttiği gibi: 


“Görecilik” belirli bir konudaki ya da belki herhangi bir 
konudaki her kanaatin diğerleri kadar iyi olduğu görüşüdür. 
Kimse bu görüşü savunmaz. İşbirliği içinde çalışmayı arzu 
eden üniversite birinci sınıf öğrencileri haricinde, önemli 
bir konu hakkında birbiriyle bağdaşmayan iki kanaatin eşit 
ölçüde iyi olduğunu söyleyen birini bulmak pek mümkün 
değil. “Göreci” denen filozoflar, bu tür kanaatler arasında 
seçim yapmamızı sağlayan zeminlerin düşünüldüğü kadar 
algoritmik olmadığını ifade edenlerdir. (Rorty 1982: 166) 


Gayatri Chakravorty Spivak da benzer bir düşünceyi dile getirir: 


Yapıbozum öznenin, hakikatin ve tarihin olmadığını söyle- 
mez. Bir hakikate sahip olduğuna inanılan özdeşliğin imti- 
yazlı kılınmasını sorgular sadece. Yapıbozum hatanın gözler 


4. Tarihyazımının teorik eleştirileri için bkz. White (1973, 1978, 1987); de Certeau (1988); 
La Capra (1983, 1985, 1989); Ankersmit (1983). Mezopotamya çalışmalarında Van De 
Mieroop'un eseri (1997a, 1999) postyapısalcı ilgileri Antik Yakındoğu tarihyazımına taşıyor. 
Black (1998) şiir ve epik hikâye gibi edebi metinlerle ilişkili postmodern teorik ilgileri tanım- 
lama görevini üstleniyor. Arkeolojide ise Bernbeck (1997) Hodder vd. (1995) ve Youffe ve 
Sherrat (1993) kapsamına benzer konuları alıyor. 


5. Richard Rorty, “Pragmatism, Relativism, and Irrationalism", Consequences of Pragma- 
tism: Essays 1972-1980 (Rorty 1982: 166) içinde ve alıntılanmış olarak Moxey (1994: 14), 
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önüne serilmesi değildir. Daima ve inatla hakikatlerin nasıl 
üretildiğini inceler (Spivak 1996: 27) 


Yapıbozum gibi postmodern teorilerin kilit noktası, bütün yo- 
rumların eşit ölçüde iyi oldukları değil, bilginin tamamının zo- 
runlu olarak bir inşa olduğudur. O halde bu bakış açısına göre 
çağdaş feminist teori erkeğin bakış açısının muadili ve paraleli 
olan bir “kadın bakış açısıyla” tarihe bakmanın yöntemi olma- 
dığı gibi, tarihsel açıklamalarda kadınların marjinalleştirilmesi 
üstüne yakılan bir ağıt da değildir. Bedeni, cinselliği ve normatif 
toplumsal cinsiyet rollerini tanımlayan bilgileri bünyesinde ba- 
rındıran bütün bilginin keşfedilmekten çok araştırma tarafından 
üretildiği fikrine dayalı teorik bir tavır alıştır. 


Feminist Araştırmayı Planlamak 
Feminist hareketin genellikle üç gelişim dalgasından meydana 
geldiği düşünülür. Buna karşılık ortada bu dalgaların nasıl ta- 
nımlanacağına ya da aralarındaki sınırın nasıl belirleneceğine 
dair pek de mutabakat yoktur. Kuşkusuz bir dalgadan diğerine 
değin, konular ve odak noktaları arasında epey örtüşme vardır 
ama kesin tarihler belirleyip bölümleme yapmak güçtür. Gü- 
nümüzdeki araştırmacıların bazıları Birinci Dalga yaklaşımı 
destekler. 1970'lerde araştırma yürütenlerin bazılarıysa günü- 
müzde “Üçüncü Dalga” ya da “postfeminist”® olarak adlandı- 
rılan postyapısalcı ya da postmodern teorik sorunları daha o 
zaman ortaya atarak feminist yöntemleri sorunsallaştırmıştır. 
Söz konusu örtüşmenin yanı sıra feminist hareketin kendisiyle bu 
hareketin ilgilerinin beşeri ve sosyal bilimlerdeki araştırmalara 


6. Gayatri Spivak'ın erkendönem çalışması şimdilerde karakteristik olarak ÜçüncüDalga'ya 
ait olduğudüşünülensorularve anlayışlar içerir. Marten Stol'un Mezopotamya'da hamilelik 
ve doğum hakkındaki çalışması (Stol 2000) Birinci Dalga yöntemin dört başı mamut bir 
örneğidir. 
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dahil oluşu arasında fark vardır. Bazıları Birinci Dalga feminiz- 
min araştırmaya dahil edilmeden önce de var olduğunu iddia 
edeceklerdir. Bugün “Birinci Dalga” feminizm diyebileceğimiz 
feminist araştırma, akademi dışındaki feminist hareketin ikinci 
evresi ya da İkinci Dalgası esnasında gerçekleşti (Kandiyoti 1996; 
Scott 1987, 1988). Bu kategorilerin aynı anda doğmadığını ya 
da beşeri bilimler ve sosyal bilimlerle eşzamanlı olarak ortaya 
çıkmadığı gibi değişmez de olmadığını göz önünde bulundurur- 
sak aşağıda sunacağımız betimlemenin sürece ilişkin kesin bir 
hükümden ziyade faydalı birşematik taslak sağlayarak feminist 
araştırmadaki genel eğilim ve hareketlerin tasvirini yapmaktan 
başka bir amacının olmadığını söyleyebiliriz. 


Birinci Dalga: Kadınları Keşfetmek 

1960'ların feminist siyasal hareketlerinden doğan Birinci Dalga 
feminist araştırma, temelde erkek egemen önyargıyla mücadele 
etmeye ve tarihsel kayıtlardaki kadınları tespit edip belgelen- 
dirmeye adamıştı kendini.” Kadınların tarihine genel bir bakış 
sunarken kısaca betimlediğim gibi, geleneksel tarih sadece er- 
keklerin başarılarına odaklanmış olduğundan, tarihin femi- 
nist bir tashihini gerektiren yöntem, tarihsel açıklamaların, 
kadınların yaşamları bağlamında derlenebilecek veriler açısın- 
dan okunmasıyla elde edilmişti. Örneğin kadınların toplumsal 
konumunu tanımlamak amacıyla hukuki metinler ve iktisadi 
belgeler feminist tarihçilerce yeniden ele alınmış ve kadınların 
tarihe sundukları katkıların saptanması en önemli amaç haline 
gelmişti (bkz. Pomeroy 1975). Sanat tarihindeki temel ilgi er- 
kek egemen kanonik sanat tarihi tarafından yok sayılan kadın 


7. Mesela bu tür erken dönem eserleri için bkz. Sheila Rowbotham (1973) Hidden from 
History (Londra: Pluto Press); Renata Birdenthal and Claudia Koontz (1977) Becoming Vi- 
sible (Boston, MA: Houghton Mifflin). Antik çalışmalarda Sarah Pomeroy'un Goddesses, 
Whores, Wives, and Slaves: Women in Classical Antiquity bu sahada çığır açmıştır. 
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sanatçıları keşfetmekti (Nochlin 1971). Bir on yıl daha kendi 
yöntemlerinde ya da maddi kültür araştırmalarında mevcut 
olan toplumsal cinsiyet önyargılarını irdelemeyen arkeolojiyse 
birbiriyle irtibatlı bu disiplinlerin epey gerisinde kaldı (Gero 
ve Conkey 1984). 

Bu nedenle Birinci Dalga araştırmalar, kadın çalışmalarını 
akademide tesis etmeye dönük başlangıç niteliğindeki bir ça- 
banın göstergesiydi. Baskıyı ve tahakkümü, tam da kadınları 
kamusal alandan ya da erkeklerin dünyasından men eden yasal 
kısıtlamalar, toplumsal uzlaşılar ya da klişeler dahilinde sapta- 
yan “liberal feminizm,” hem akademi içinde hem de dışında, 
genellikle bu ilk evreyi işaret ediyordu. Dolayısıyla odak nok- 
tasını, kadınların kamusal alana eşit katılımının ve erkeklerle 
eşit haklara sahip olmasının nasıl engellendiği oluşturuyordu. 
Bu eşitlik çağrısı, genellikle ataerkil kültürün normatif yapıları 
dahilindeki bir konuma yükselmekten başka bir şey değildi. 
Örneğin söz konusu liberal feminizm, bireyciliğe, çekirdek ai- 
leye, normatif heteroseksüelliğe ve benzerlerine ilişkin Batılı 
burjuva toplumsal normları gerçek anlamda sorgulamıyordu. 
Bunun yerine, hem akademik hem de siyasi feminizm, dünya 
düzeni dahilinde kadınlara bir yer bulma talebinden ibaret gi- 
biydi ve eril hegemonyaya müdahale etmiyordu. Birinci Dalga 
feminizmin en radikal ya da siyasi biçimi, kadın cinselliğinin, 
üremesinin ve genel anlamda yaşamının erkekler tarafından 
kontrol edildiği bir sistem olan ataerkilliği, eril tahakkümün 
evrensel ve zamandan münezzeh bir sistemi olarak görüyordu. 
Dolayısıyla bu evrensel erkek/kadın bölünmesi biyolojik açıdan 
önceden tesis edilmiş ve kültürel açıdan ise toplumsal normlarla 
pekiştirilmiş biçimde çözümleniyordu. Biyolojik özcülük, kadı- 
nın ve erkeğin doğasının ne olduğuna ilişkin sınıflandırmalara, 
ölçütlere dönüştü ve tabiatı gereği erkek ya da kadın olduğu 
düşünülenlerin kutuplaştırılmasına yol açtı. 
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İkinci Dalga: Boyunduruğu Tanımlamak 

Feminist araştırmanın genellikle 1970'lerin sonunda başladığı 
düşünülen İkinci Dalgası, toplumsal cinsiyet inşasının daha geniş 
kapsamlı sorunlarını incelemek için tarihsel kayıtlardaki kadına 
ilişkin mevcut sessizliği yeniden ele almanın ötesine geçen mesele- 
lere yönelik bir ilgiyle müjdelenir. Ancak bu üç evre arasında sınır 
çizmenin kimi zaman hiç de kolay olmadığını tekrardan anımsa- 
malıyız. İkinci evre, öncelikle toplumsal cinsiyet tabiiyeti soru- 
nunun son derece sistematik yapısını teşhis edemediği için epey 
eleştirildi. En önemlisi de tarih araştırması açısından, tarihsel 
kayıttaki kadını keşfetmekten kadının toplumdaki baskılanmış 
statüsüne işaretetmeye,toplumsal cinsiyet ve toplum arasındaki 
ilişkileri tanımlamanın alternatif bir yöntemini oluşturmaya doğ- 
ru bir dönüşüm anıydı bu. Bu yüzden, kadının tarihsel failliğini 
yeniden kurmakla toplumsal cinsiyeti tarihsel çözümlemenin 
merkezi kategorisine dönüştürmek arasındaki farka dikkat çeken 
feministler İkinci Dalga'ya damgasını vurmuştur (Scott 1987, 
1988; Kandiyoti 1996; Brooks 1997). Belki de İkinci Dalga'nın 
yarattığı en önemli gelişme doğal bedene yerleştirilmiş özsel bir 
kimlik olan biyolojik cinsiyet temelindeki toplumsal cinsiyet ya 
da toplumsal cinsiyet rolleri kavramını, toplumsal olarak inşa 
edilmiş kimlikler şeklinde ele almasıydı. Başka bir deyişle cinsiyet 
ontolojik bir statüye sahipken toplumsal cinsiyet değişkendir. 
Cinsiyet/toplumsal cinsiyet ayrımı Erkek ya da Kadın kategori- 
leriyle bağlantılı olarak normatif cinsiyet rollerine ilişkin sayısız 
araştırmaya sebep oldu. İkinci Dalga feminizm, toplumsal olarak 
inşa edilmiş bir toplumsal cinsiyet mefhumuna doğru bu geçişte, 
Birinci Dalga'nın, eski tarihsel açıklamaları eleştirel bir mesafe 
almadan tekrarlamasını reddetti ve kadının toplumsal cinsiyet 
statüsünün tabi kılınmasının sebeplerini araştırmaya koyuldu. 
Kadınlar üzerindeki boyunduruk ya da baskı, yapısalcı antro- 
polojinin akrabalık (Lévi-Strauss 1969) gibi belirleyici birtakım 
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evrensel yapıların mevcut olduğu görüşüyle aynı doğrultuda, 
kadınların taşıyıcısı olmadıkları fakat temelde eril bir toplumsal 
ekonomideki mübadelenin simgelerine indirgendikleri akrabalık 
yapılarının sonucu şeklinde tanımlanmaya başlandı. Bu dönemde 
tarihöncesi anaerkillikle bağlantılı fikirler ekseninde, eril ta- 
hakkümü kesinkes zamandan münezzeh bir olgu olarak gören 
feministlerle toplumsal cinsiyet ilişkilerinin toplumsal ve kültürel 
açıdan daha donanımlı bir çözümlemesini talep eden feministler 
arasında ihtilaflar ortaya çıktı. Eleştiri bilhassa da Birinci ve 
İkinci Dalga’nin evrenselleştirici eğilimlerine yönelikti. Zira bu 
eğilimler ataerkilliğin karşı-kültürel ve tarihötesi izdüşümlerini 
sorun etmeden içinde taşıyordu. Bu tartışma daha sonra feminist 
araştırmanın İkinci ve Üçüncü Dalgaları arasındaki farklılığa 
dönüşecekti. 

İkinci Dalga’yla koşut olarak iki temel özcü istikamet gün 
ışığına çıktı. Bunlar baskı ve anaerkilliğe ait, birbirine karşıt ama 
bağlantılı temel varsayımlardı. Baskı teorisinde tarihsel kayıt, 
ataerkil bir toplum kadınları baskılar varsayımıyla ele alınır ve 
ardından bu baskının örnekleri tarihsel kayıt dahilinde araştırılır. 
Bu yöntemin sorunu ataerkillikle ilgili varsayımlarında yatar. Bu 
yöntem toplumsal cinsiyet hiyerarşilerinin belirli sosyoekonomik 
ve tarihsel bağlamlara göre farklı derecelerde değişebileceğini 
dikkate almaktansa Batılı ataerkillik kavramlarını evrensel ola- 
rak alır ve bu kavramları hem kültürlerarası düzeyde hem de 
geçmişe doğru yansıtır. Diğer yandan bizim çalışma alanımız 
olan Mezopotamya araştırmalarında, sabit ve değişmez bir Şark 
imgesini model alarak bir o kadar hatalı bir tutum takınan ve 
modern Ortadoğu normlarının Yakındoğu antikitesine topyekün 
uygulanabileceğini varsayan bir yaklaşım ortaya çıkmıştır. Bu 
model, Şarki her şeyden bir şekilde süzülebilecek, asli bir Şark 
tabiatı hakkındaki farazi bir anlayışa dayalıdır ve Edward Said'in 
Şarkiyatçılık biçiminde tanımladığı söylemin tuzağına düşer 
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(Said 1978). Bunun en iyi örneği, sarayla münasebeti olan ka- 
dınlara dair her bahse atıfta bulunmak için “harem” sözcüğünün 
yaygın bir şekilde kullanılmasıdır. Bu modele göre Osmanlı saray 
pratikleri, halihazırda tarihötesi Şarkçı bir gerçeklik olarak ele 
alinir.? 

Karşıt górügse antik toplumların bastırılmış gerçekliğinin 
anaerkillik olduğunu ileri sürer. Kökensel bir feminizm peşindeki 
feministler, Antik Yakındoğu'nun ve bilhassa da kadın egemen- 
liğinin (Avrupa'nın tarihöncesi döneminin yanı sıra) muhtemel 
olduğu tarihöncesi dönemin arkeolojik kalıntılarına giderek 
daha ilgili hale geldiler. Ne zaman barışçıl bir yaşama biçimi 
mevcut doğa süreçlerine uyum sağlasa, savunucuları tarafın- 
dan ataerkillik öncesi bir dönem olarak görülüyordu; hâlâ da 
öyle görülüyor. Kadınlar sadece baskılanmıyor, aynı zamanda 
anasoylu ya da anaerkil olarak tarif edilen toplumların doğal 
denetimine dahil oluyorlardı. Anaerkil modelin nirengi noktası, 
altüst etme olanağını geçmişte bulmaya dayalıydı. Eğer tarihön- 
cesi toplumsal cinsiyet hiyerarşilerine kadınlar egemen olduysa 
ve bu antik dönem bir tarihsel olgu olarak tesis edilebilirse, daha 
sonra kadınların baskı altına alınması da tarihsel açıdan doğal 
bir durum olmaktan çok olumsal bir durum olarak ortaya ko- 
yulabilirdi. Eğer şeylerin birincil ya da doğal düzeni ataerkillik 
değilse, ataerkilliğin gelecekte yıkılmasının olanağı geçmişten 
çıkarılabilirdi. Diğer bir deyişle ataerkil düzenler başladıkları 
gibi bitebilirdi. Akademi dışındaki kadın hareketlerinde yeniçağ 
tinselciliği ve tanrıça ibadeti, tarihöncesi anaerkillik ya da kadın 
egemenliği mefhumlarını mitolojik geçmişteki asli kadınlığın 
kutsanmasına yönelik bir saldırıya çevirmiştir. Böylelikle de Ya- 


8. Van De Mieroop (1999) bu eleştiriyi daha önceden yapmıştır. Daha yakın zamanlarda 
Mari'deki harem üzerine bir yayın yapıldı (Ziegler 1999). Modernite sahasında, 19. yüzyıl 
görsel sanatlarında ve yazısındaki harem saplantısı kapsamlı bir şekilde tartışan eserler için 
bkz. Lewis 1996, 1999; Kabbani 1986; Richon 1985. 
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kindogu antikitesindeki kadınlara yönelik daha geniş bir ilginin 
popüler düzeydeki emaresi olmuştur. 

Anaerkilliği tarihöncesine kaydetme arzusu, diğer özcü istika- 
metlerden çok daha ütopyacıdır ve feminist araştırmadaki bazı 
ihtilafların da kesişme noktası olmuştur. Judith Butler ataerkil- 
lik-öncesi düzenin bizatihi feminizmin kendisinde somutlaşan bir 
inşa haline gelmiş olduğunu, sonuç olarak birbirinden farklı kül- 
türel bağlamları, farklı tahakküm düzenlemelerine iştirak eden 
çok sayıda önemli faktörü ihmal eden tek bir evrensel ataerkillik 
mefhumuna indirgediğini ileri sürmüştür (Butler 1990: 35-38). 
Elbette bu idealleştirilmiş ve farazi anaerkil geçmişe feminist 
bir dönüşün yolları, Yakındoğu ve Mezopotamya'ya çıkmıştır. 
Eğer Yakındoğu dünya tarihi anlatısında gösterildiği gibi tarihsel 
zamanın sınırlarının mekânıysa bu evrenselleştirici projeye göre 
kuşkusuz tarihin bizatihi kendi kökenlerinde birtakım aşkınsal 
kadınlık ilkeleri bulunabilir. Ancak geçmişteki kadınlığın sahici 
özü sadece hayali bir inşa olarak kalamaz. Judith Butler’in dikkat 
çektiği gibi, aynı zamanda kaçınılmaz bir şekilde yasanın mevcut 
durumunu ya da bunun yerine yasanın ötesindeki farazi geçmişi 
meşrulaştırmaya hizmet eden tarihöncesi bir anlatı çerçevesinde 
“farazi bir “önce” oluşturulur” (Butler 1990: 36). Bu sebeple 
tarihöncesi anaerkillik, altüst etmek istediği ataerkillikle aynı 
anlatının parçası ve unsuru olan mitolojik bir ingadir. 

Tanrıça imgelerini doğayla kutsal bir özdeşleşimin yanı sı- 
ra,antikitedeki kadınların iktidarı için bir kanit olarak değerlen- 
dirmek, tarihöncesi anaerkillik projesi açısından büyük önem 
taşıyordu. Bu anaerkil döneme gönderme yapan arkeolojik “ka- 
nıt”, esasen modern araştırmaların tanrıça olarak tanımladığı 
bir dizi kadın heykelciğinden oluştuğundan, bu heykelcikleri 
yorumlama tarzı, söz konusu tartışma dahilinde merkezi bir 
sorun haline gelmiştir. Bu yorumlama tarzını Üçüncü Bölümde 
ele alacağız. Velhasıl tarih öncesi anaerkilliğe yönelik bu araştır- 
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malar yeni değildir. En nihayetinde bu tür fikirler ne feministtir 
ne de ilericidir; bilakis, Johannes Bachofen'in 1861 tarihli çalış- 
ması Myth, Religion and Mother Right gibi anaerkilliği, kültürel 
evrimin daha aydın ve kültürlü bir erkek egemenligiyle ikame 
edilmesi gereken en ilkel aşaması şeklinde tanımlayan eserlere 
bir geri dönüştür. 

Öte yandan aynı dönemde, iktisadi alandaki emek ve değer 
gibi kavramların tanımlarını, birbirleriyle ve sermayeyle olan 
ilişkilerini sorgulayan İkinci Dalga Marksist araştırmacılar, artık 
bu kavramların yeniden tanımlanmasını talep ediyordu. Marksist 
feministlerse daha da ileri giderek kadınların çalışmasına ücret 
ödenmediği için bu çalışmanın görünmez hale geldiğini ve do- 
layısıyla iktisat tarihinde de hesaba katılmadığını iddia ettiler. 
Kadınlarının özel alandaki konumu ve çalışması “doğal” ise 
bu çalışma “emek” değildir, çünkü ücretli çalışma sahasından 
koparılmıştır. Dolayısıyla kutuplaştırılmış bir ayrım olan doğal/ 
toplumsal ayrımı ortaya çıkmıştır. Mesela modern toplumları 
inceleyen feministler, bu ayrımın esasında erkekler ve kadınlar 
arasındaki asimetrik işbölümünü maskelemeye hizmet ettiğini 
iddia ederler. Yani günümüz feministleri, erkekleri ücretli kamu- 
sal çalışmayla, kadınlarıysa ücretsiz ev işiyle bağlantılı görmek 
yerine, kadınların aslında hem ücretli hem de ücretsiz çalışmaya 
dahil olduğunu, halbuki çağdaş Batı toplumundaki erkeklerin 
birçoğunun sadece ücretli çalışmaya dahil olduğunu iddia eder- 
ler. Toplumsal cinsiyet rollerinin oluşumu ve iktidarın mevkisi 
ya da toplumsal yapı düzeyindeki “baskı mevzileri” üzerinde 
duran revizyonist toplum teorileri ve Marksist teoriler, İkinci 
Dalga içindeortaya çıkmıştır (Barrett ve Philips 1992: 2; Brooks 
1997: 7). Kısacası bunlar İkinci Dalga feminizmin mutabakat 
zeminlerinden birisi olan nedensellik teorileriydi. Ancak bu tür 
tartışmalar erkeğin iktidarına ve kadının tabiiyetine indirgeniyor- 
du; sanki bunlar biyolojik farklılığa ya da doğa/kültür şeklindeki 
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iki terimli ayrıma denkmiş gibi. Üstelik erkek iktidarı kavramı 
başlı başına özcü bir kavramdır. Dolayısıyla bu sistemin erkek 
iktidarının bir ürünü olduğu iddiası hem özcü hem de totolojik 
denebilecek bir açıklamaya karşılık gelir. Hiç kimse bu sistemi 
belirleyen, erkekliğe has bir şeyin olduğunu varsayamaz; teorik 
açıdan dile getirirsek, erkekliğin “özü” asla tanımlanamaz. Eğer 
ataerkillik erkeklerin kontrolündeki bir toplumsal sistemse, bu- 
radan mantıksal olarak ne bütün erkeklerin iktidar sahibi olduğu 
ne de bütün erkeklerin tek bir erkeklik formülasyonuna, yani 
daima aynı kalan tek bir varlığa sıkıştırılabilir olduğu sonucu 
çıkar. Erkekler ve kadınlar kültürel açıdan belirli normlar da- 
hilinde ve toplumsal özneler olarak inşa edilirler. Hatta sorgu- 
suz sualsiz “doğal” görebileceğimiz, sözgelimi cinsel ilişkiler ve 
üreme gibi alanlar dahi toplumsal açıdan daima yorumlanır ve 
denetlenir. Erkek iktidarı olarak tanımlanan ataerkillik, Birinci 
ve İkinci Dalga feminist teorisyenlerin düşündükleri kadar açık 
ve sorunsuz değildir. Ataerkillik sadece kadınlar ve erkekler 
arasında değil aynı zamanda hem siyasal, kültürel ve dini yapılar 
hem de diğer ideolojik aygıtların tamamını içinde barındıran 
toplumsal düzenlerle insanlar arasındaki bir iktidar ilişkisidir. 
Kültürel inşaların bir bloğu olan toplumsal cinsiyet hakkında 
yeni bir açıklama geliştireceksek bunların hepsini göz önünde 
bulundurulmalıyız. 

İkinci Dalga feminizm buradan hareketle ataerkilliğin ve ka- 
dın üzerindeki baskının doğasını açığa çıkarmaya ve kadınların 
(biricik) mekânlarını tesis etmeye koyulmuştu. Bu kavramların 
hepsi kadınların müşterek ve birleştirici deneyiminin meta teo- 
rilere dönüştürülmüş haliydi (Brooks 1997: 30; McNeil 1993: 
150). Temel epistemolojik varsayımlar, Aydınlanma düşüncesine 
özgü eril/dişil ve zihin/beden ikiliklerine dayanıyordu. Batılı 
hümanist öznellik kavramları ve liberal bireysellik fikirleriyse, 
kadınların ve kadınlığın bir bütün halindeki deneyimini evrensel 
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olarak tanımlamanın zeminini oluşturuyordu. Kısacası özel ve 
kamusal kategorileri İkinci Dalga feminizm tarafından sorgulan- 
maya başlamışken bu kategoriler Birinci Dalga feminizmin özcü 
yöntemler içinde zaman zaman tersine çevriliyordu. Öyle ki Bi- 
rinci Dalga feminizm, bir süre sonra Üçüncü Dalga feministlerin 
yaptığı gibi iki kategori arasındaki ayrımı ortadan kaldırmaya 
çalışmaktansa, adeta ailenin, duygusal yaşamın ve cinselliğin de 
(kadın ilgileri ve etkinliklerine özgü alanların) önemli olduğu 
iddiasıyla yetindi. 


Üçüncü Dalga (Post)feminizm: 
Cinsiyet ve Toplumsal Cinsiyetten Farklılığa 
Pek çok görüşe göre 1980'lerin ortalarında başlayan Üçüncü 
Dalga feminizm, İkinci Dalga feministlerin bazılarının daha önce 
dikkat çektiği karmaşık süreçleri düşünmek için daha kapsamlı 
bir çerçeve arayışındadır. Bu noktada söz konusu ayrımın yapay 
olduğu ve 1970'lerdeki bazı feminist yazıların Üçüncü Dalga’yla 
sınırlı tanımlara genel anlamda zaten uygun olduğu yeniden ha- 
tırlanmalıdır (bkz. Spivak 1979; Irigaray 1977). Üçüncü Dalga 
araştırmanın iddiası şuydu: Evle işin bölünmesine yol açan ve 
aile, evlilik ve benzerlerini kadınların alanı olarak tahlil eden 
ayrışma, toplumsal cinsiyet ilişkilerinin karmaşıklığını anlamak 
için yeterli olmamakla birlikte eril/dişil hiyerarşilerinin ikili ya- 
pısını da süreklileştirme eğilimindedir. Buna karşılık feministler 
bu yapıları iktidar ilişkilerinin içerisinde sorunsallaştırmaya 
başlamıştı. Beyaz, orta sınıf feministlerin kullandığı haliyle baskı, 
ataerkillik, cinsellik ve kimlik gibi kavramlar, kültürel teori ve 
postmodernizmle bilhassa da postyapısalcılık ve yapıbozumla 
kesişen yeni bir feminist okuma tarafından giderek sorgulanır 
hale geldi (Brooks 1997: 29-68; Barrett 1992: 201). 
Epistemoloji eleştirisi daha 1970'lerde ve şüphesiz 1980'lerin 
başlarında feminist araştırma sahasına girmişti. Sonuç olarak bu 
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epistemolojik eleştiri, Michel Foucault'nun geliştirdiği ve bilginin 
inşa edilme biçiminin, yani bilginin üretilmesi için gerekli süreçle- 
rin kendi içinde toplumsal cinsiyetli olduğunu ileri süren “söylem 
analizinden” kaynaklanmıştı. Dolayısıyla bu dönemin başların- 
da, tarihsel kayıtlardaki kadınlara dönük araştırmadan ve onlar 
üzerindeki baskıya işaret etme çabasından tarihsel ve arkeolojik 
kaydı okumanın yeni metodolojileri ve alternatif yollarını oluş- 
turma çabasına doğru bir geçişe de tanıklık ettik. Epistemolojiyle 
kurulan bu yeni ilişki üçüncü Dalga feminist eleştirinin ya da 
postfeminizmin doğumunu müjdeler. Postfeminizm teriminde 
“söylemin yeniden-erilleştirildiğini” düşünen bazı feministlerse 
bu terimi reddeder (Jones 1993; Sherlock 1990). Saf bir feminist 
yazımın karışında duran eril-kökenli postmodern ya da postya- 
pısalcı teorik eleştirilerden bazıları, esasen kadınların deneyimini 
beyaz orta sınıf feminist teoriyle özdeşleştiren bir bakış açısı 
sunmalarına rağmen, postmodern feminist eleştirinin ta kendisi 
tarafından da ortaya atılmaktadır aslında. Postfeminist terimine 
karşı çıkanların postmodern teoriyle feminizmin kesişimini red- 
detmediklerini fark etmek önemlidir. Bu yazarlar “post” etiketi- 
nin feminist meselelere uzak düşen bir hareketi ifade ettiğini ve 
bu yüzden de her ne pahasına olursa olsun, bundan sakınılması 
gerektiğini düşünürler (Jones 1993). Kimileriyse postfeminizm 
terimini benimserler, çünkü geçmişteki ya da günümüzdeki bütün 
kadınların başlıca ilgilerine karşılık geldiği varsayılan beyaz orta 
sınıf Avro-Amerikan kadınlara ait ilgilerin egemenliği altındaki 
yekpare feminizmden bir sıyrılışı bu terimle mümkün görmek- 
tedirler (Brooks 1997). Bu atmosferde erkek yazımı ve kadın 
yazımı sorunu hararetli bir meseleye dönüşür. Eğer kadınların 
deneyimi sadece feminist kadın yazarlar tarafından yazılabilir- 
se, o halde bunun olası sonucu bütün kadınların özünde aynı 
olduğudur. Birçok feminist, erkeklerin feminist eleştiriyi ya da 
feminist yazımı gerçekleştiremeyeceğini ileri sürer. Ama bence 
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çarpıcı olan, aynı feministlerin başka kavimler ve etnisitelerden 
kadınlar hakkında konuşma fikrinde hiçbir sorun görmemeleri 
ve buradaki benzer durumu teşhis edememeleridir. Postyapısalcı 
feminist teori “feminizmin öznesinin” sabit ve yekpare bir kadın 
olarak düşünülemeyeceğini ileri sürmüştür. Butler (1990) daha 
da ileriye giderek hegemonik rejimleri altüst etmenin ve bu re- 
jimlere karşı direnmenin münferit kimlik talepleri aracılığıyla 
gerçekleşemeyeceğini iddia etmiştir. Buna karşılık projemizin, 
halihazırda var olan karmaşık iktidar yapısını görünür kılmak 
olması gerektiğini vurgulamıştır Kimlik ne bedenin maddiliğine 
ne de zihne indirgenebilir. Butler'in konumu, onun çalışmasının 
öznellikten, bireysellikten ya da “özgür seçim” anlamındaki 
faillikten yoksun bir kimlik kavramını içinde taşıdığını düşünen 
Seyla Benhabib tarafından eleştirilmiştir (Benhabib 1992). Ancak 
kimlik ve faillik etrafındaki mücadele, kendi eleştirisini Benhabib 
gibi yazarlara yönelten postkolonyal araştırma tarafından da 
sahiplenilmiştir. Mesela Kobena Mercer, “bireysel seçme özgür- 
lüğü” gibi meselelerin ırksal bir imtiyazı yansıttığını ve tüketici 
odaklı Avro-Amerikan beyaz hâkimiyetindeki bir toplumun il- 
gileri olduğunu belirtmiştir (Mercer 1994: 133). 

Üçüncü Dalga'nın ayrılmaz bir parçası olan bu paradigmatik 
dönüşüm, doğa/kültür şeklindeki cinsiyet/toplumsal cinsiyet ay- 
rımına ilişkin daha önceki kavramların yeniden formülasyonuna 
dayanır. İkinci Dalga feminizm “toplumsal cinsiyeti” biyolojik 
cinsiyet ve doğal beden üzerine kurulu kültürel normatif kimlik 
olarak benimserken, Üçüncü Dalga feminizm, söylem-öncesi do- 
ğal cinsiyet üzerine yerleştirilmiş ve toplumsal düzeyde inşa edil- 
miş ayrı bir varlık biçimindeki toplumsal cinsiyet kategorisinin 
ta kendisinin kusurlu olduğunu iddia etmiştir. Aslında toplum- 
sal düzeyde inşa edilmiş toplumsal cinsiyetle biyolojik cinsiyet 
arasında yapılabilecek bir ayrım da yoktur ortada, çünkü cinsel 
ayrımın morfolojisi başlı başına toplumsal bir inşadır. Diğer bir 
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ifadeyle toplumsal cinsiyetli normların yerlestirilebilecegi hiçbir 
cinsiyet yoktur ki kendi toplumsal inşasından önce ve bu inşadan 
ayrı var olabilsin. Çünkü morfolojik ayrım tarihsel açıdan daima 
olumsaldır. Sosyal açıdan inşa edilmiş toplumsal cinsiyete karşı, 
ezeli bir biyolojik cinsiyet kavramına hem filozoflar ve bilim ta- 
rihçileri hem de feministler ve postyapısalcılar giderek artan bir 
oranda meydan okumuşlardır. Böylelikle biyolojik bir kategori 
olan cinsiyet, aynı zamanda tarihsel bir kavram haline gelmiştir 
(Laqueur 1990; Keller 1985; Foucault 1978). 

Feminist teoride cinsiyet/toplumsal cinsiyet bölünmesini boşa 
çıkarma önerisi, 1990’larin feminist düşüncesi için bir dönüm 
notasını müjdeleyen ve şimdilerde bir klasik olan Cinsiyet Belası 
(1990) adlı eserinde Judith Butler tarafından ortaya koyulmuştur. 
Bu kitabın ilk bölümünde Butler, cinsellik ve iktidarın bir arada 
olduğunu söyleyen Foucault'nun, toplumsal yasanın dışında 
ve onu önceleyen bir cinselliğin olmadığı yönünde bir iddiada 
bulunduğunu kaydeder ve şöyle devam eder: 


Bu argümanı daha da ileriye götürerek yasanın “öncesi” ve 
“sonrasının” söylemsel ve performatif olarak kurulan zaman- 
salhk biçimleri olduğunu, bu biçimlere normatif bir çerçevede 
başvurulduğunu, bu çerçeveninse altüst etme, istikrarsızlaş- 
tırma veya yerinden etmenin cinsiyete koyduğu hegemonik 
yasaklardan bir şekilde sıyrılan bir cinselliği gerektirdiğini 
söyleyebiliriz. (Butler 1990: 29) 


Foucault ve Butler'a göre, buradan hareketle tanımı gereği top- 
lumsal cinsiyetli/cinsiyetli öznenin üretimi iktidar yapılarının 
dışında düşünülemez. Cinsellik, iktidar ilişkileri düzeyinde ortaya 
çıkar ve bu düzeyden önce var olamaz. Foucault'nun ifadesiy- 
le “İktidarla ilişkili olarak cinsellik, iktidarın uygulandığı dış 
bir saha değildir ... bilakis, iktidar tasarımının bir sonucu ve 
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aracıdır.” Bu sebeple cinsellik iktidarın kontrol altında tuttuğu 
doğal bir mevcut olarak düşünülmemelidir (Foucault 1978: 152). 
Foucault,“baskıcı varsayım” dediği şeyi, yani toplumun bedene 
ait itaatsiz, doğal cinselliği kontrol etmeye çalıştığı inancını red- 
detmişti. Böyle bir bakış açısı, toplum tarafından baskılanabilir, 
kaydedilebilir ve aksine böylesi bir baskıya direnebilir olsun ya 
da olmasın, cinselliği doğal bir şey olarak görmeyi gerektiriyordu. 
Buna karşılık Foucault’ya göre cinsiyet, iktidara direnmenin saf 
bir mevkisi olamaz, çünkü zaten modern toplumdaki iktidar 
işlemlerinin çarkındaki bir dişlidir. Kısacası bu teoride cinsiyet 
asla kültür yasalarından önce gelemez. Bu yüzden kimi arkeo- 
logların yaptığı gibi Foucault'nun toplumsal olanı, doğal bedene 
belirlenimci bir tarzda dayatılan bir üstyapı olarak gördüğünü 
çıkarsamak hatadır. Foucault'ya göre esas nokta yasanın, “son- 
rasından” ayırt edilebilecek bir “öncesinin” olmamasıdır. Fou- 
caultcu söylem teorisi doğalın toplumsal tarafından belirlenmesi 
değildir basitçe. Teoriyi bu şekilde okuyanlar Foucault'nun yazı- 
larındaki temel fikri kavrayamamıştır. Öte yandan bu noktada 
Foucault'nun cinsellik ve cinselliğin iktidarla ilişkisi hakkındaki 
formülasyonlarını temelde, tarihsel ve kültürel açıdan özgül 
terimleriçinde ortaya attığını belirtmek de önem taşır. Foucault 
erken dönem Avrupa'sından Aydınlanma sonrası toplumlarına 
dek, iktidarın işlemlerini ve evrimini tarihsel anlamda oldukça 
özel terimler içerinde kuramlaştırdı. Dolayısıyla her ne kadar 
eleştirel bir yöntem olarak geliştirdiği söylem analizinden epey 
faydalanabilecek olsak da iktidarın cinsiyetle ilişkili işleyişlerine 
dair Foucaultcu kavramlar, şimdiye dek ele aldığımız herhangi bir 
yönteme kıyasla, tarihötesi düzeyde daha uygulanabilir değildir. 

Judith Butler Birinci ve İkinci Dalga feminizmlerin iktidara 
ait yasaları alaşağı edebilecek bağımsız ve özerk bir kimlik ya 
da öznelliği iktidar düzeyinin dışında bulma arzusunu, normatif 
çerçevenin ta kendisinin bir kurgusu olarak betimlemiştir. Böy- 
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lelikle argüman, altüst etmenin, yasanın dayatmasindan önce 
ya da otoritesi esnasında meydana gelip gelmediğiyle ilişkili 
“zamansal bir mecaza” dönüşür. Butler cinsel kimlik kavramını, 
çerçevenin kendisi tarafından üretilen ütopyacı bir kurgu olarak, 
bu iktidar ilişkileri düzeyinden ayrıştırılabilir görmesine rağmen, 
buradan hareketle sistemin altüst edilmesinin mümkün olduğu 
sonucuna varmaz. Buna karşılık eleştirinin, iktidar düzeyinin 
kendisi dahilinde işleyebileceğini ve normatif toplumsal cinsiyet 
rollerinin tranvestit parodisi gibi pratiklerinde de böyle olduğunu 
ileri sürer (Butler 1993a, 1993b). Bu teorik zeminden hareketle 
Butler toplumsal cinsiyetin ne biyolojik cinsiyetli bir bedene da- 
yatıldığını ne de dişil, eril, lezbiyen, gey,hetero ve benzerlerinde 
olduğu gibi bir sıfat olarak işlev gösterebilen bir varlık durumu 
olduğunu iddia etmeyi sürdürür. Butler, toplumsal cinsiyetin per- 
formatif olduğunu ileri sürer. Günlük yaşamda devamlı surette 
tekrarlanan bir süreçtir bu (Butler 1990: 33, 128-141). 

Daha önce marjinal addedilen alanlar ya da gayriciddi ol- 
duğu düşünülen başlıklar, artık Üçüncü Dalga araştırmalarının 
odak noktası haline gelmiştir: Cinsellik ve beden, odak nokta- 
sındaki bu değişiminin örnekleridir. Eskiden göz ardı edilen ve 
1980'lerin başında ortaya çıkmaya başlayan toplumsal cinsiyet, 
cinsellik ve beden tarihi, günümüz beşeri ve sosyal bilimlerinde 
oldukça yaygın hale geldi. Kimliğin zemini olarak bedenin mor- 
folojisi çok daha karmaşık bir öznellik anlayışı dahilinde ve bu 
öznelliğin oluşum süreci bağlamında sorunsallaştırıldı.? Beden 
eleştirisiyse 1980'lerden itibaren temel araştırma sahalarından 
birine dönüştü. Beden farklı söylemler tarafından inşa edildiği 
haliyle çözümleniyordu. Önceden verili ve söylem-öncesi bir şey 
olarak beden kavramını eleştiren bu tür çözümlemeler, bedenin 
erotik bir beden, bir kurbanın bedeni, bir tehdit olarak beden 


9. Beden için bkz. Bynum (1991) ve Gallop (1988). 
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vb. şekilde nasıl inşa edildiğini yani tekil bir bedenin mümkün 
olmadığını gösteriyordu. Bu araştırmalar hem tarih hem de sanat 
tarihi alanlarında eşzamanlı olarak geliştiriliyordu (Adler ve Po- 
inton 1993; Bynum 1991; Mirzoeff 1995; Nead 1988; Pointon 
1990; Rousselle 1990). Daha yakın zamanlardaysa arkeoloji, 
dikkatini beden hakkındaki değerlendirmelere verdi (Meskell 
1996; Rautman 2000). 

Söylem analizi için olduğu gibi Üçüncü Dalga feminizm için 
de temel bir öneme sahip bu dönüşümün asıl ilhamı, üç ciltlik 
Cinselliğin Tarihi adlı eseri günümüz beşeri ve sosyal bilimle- 
rinde klasikleşen Michel Foucault'nun çalışmalarıydı. Foucault 
cinselliğin biyolojik bir mevcut olmadığını, tarihsel olarak be- 
lirlenip iktidar süreçleriyle irtibatlandırıldığını vurguluyordu. 
Aydınlanma sonrası dönemde cinsel pratiklere ilişkin kapsamlı 
denetimin ve cinsel normlar addedilen unsurlar hakkında gide- 
rek daha da katılaşan tanımlamaların, bir yandan seksi insani 
faaliyetlerin en gizemlisi olarak sunarken diğer yandan da onu 
dile getirmeye yönelik giderek artan yasaklamayla uyumlu bir 
biçimde düzenlenmeye başladığını iddia eden Foucault, Yunan 
antikitesinden moderniteye dek Batı cinselliğinin tarihini hari- 
talandırdı. Bedenin kendisi, toplumsal düzeyde inşa edilmiş, bi- 
yolojik morfolojilerin normatif kavramları dışında düşünülmesi 
gereken bir kategori olarak tanımlanıyordu. Diğer bir deyişle 
Foucault, bedenin kendisinin söylem aracılığıyla üretildiğini 
ileri sürüyordu. Bu bakış açısına göre toplumun kendi kural, 
talimat ya da normları üzerine kaydettiği söylem-öncesi bir be- 
den yoktur; aksine beden daima önceden imlenmiştir (bkz. 3. 
Bölüm). Foucault’ya göreyse beden ve cinsiyet kimliği arasında 
toplumsal olarak tanımlanmış normlar biçiminde bir örtüşme 
bulmaya çalışmak, bedenin asıl hakikatini gerçek kimliğin ifa- 
de ettiğini söyleyen bir ideolojinin yargısıdır veya tam tersidir. 
Foucault'nun Cinselliğin Tarihi adlı eseri bu yüzden Batı'nın 
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cinsellik söylemlerinin yani cinselliğin kendileriyle kurulduğu, 
cinselliğin ve bedenin doğasını bastırmaktan ziyade üreten söy- 
lemlerin tarihidir. Üçüncü Dalga araştırmanın ele aldığı haliyle 
Foucaultcu “soybilimin” (kökenlerden ziyade kökensel kavram- 
ların oluşumunu araştıran bir tarihin) temel fikri cinsiyet, beden 
ve toplumsal cinsiyete ilişkin kurucu kavramları ifşa etmektir. 

Foucault'nun eseri, Anthony Giddens gibi sosyal bilimcilerin 
yanı sıra bu paradigmatik dönüşüme karşı çıkan bazı feministler 
tarafından da (bkz. Moi 1985b) bireysel faillik imkânını orta- 
dan kaldıran iktidar tanımları sebebiyle belirlenimci ve toptancı 
olmakla eleştirildi. Postmodern teorilerin bireysel failliği orta- 
dan kaldırdığını ve böylelikle geçek bir siyasal değişime mani 
olduğunu ileri sürerek bu teorilerin feminizme dahil edilmesini 
reddeden bir grup feministin ön saflarında Sylvia Walby yer alır 
(Wallby 1990, 1992). Giddens da benzer biçimde Foucault'nun 
tarihinin etkin failleri olmadığını, bunun aktörlerden muaf bir 
tarih olduğunu iddia eder (Giddens 1987: 98). Dolayısıyla, eğer 
iktidarın tek bir kaynağı yoksa baskıya karşı direniş de imkân- 
sız hale gelir. Ne var ki Foucault'nun çalışması aslında bireysel 
failliğin iktidar sistemlerine dahil oluşunu, o iktidarın bizatihi 
kendisinin işleyişinin zorunlu bir bileşeni olarak kuramlaştırmış- 
ti. Foucault iktidarın sahip olunan bir şeyden ziyade uygulanan 
bir şey olduğunu iddia eder. İktidar faillerden kaynaklanmaz. 
Mutlak bir öz değildir, bilakis saçılma ve kısıtlama şebekeleri 
biçiminde söylemsel rejimler yaratan bir dizi süreç ve aygıttır. 
Bu iktidar kavramı, sistemin işleyebilmesi için sistem tarafından 
soğurulan bir miktar karşı-hegemonik ihtilafın gerekli olduğunu 
iddia eden Louis Althusser'in ideoloji tanımına yakındır (Alt- 
husser 1971: 127-186). Benzer bir biçimde Antonio Gramsci 
de (1987) “hegemonyanın,” karşı-hegemonik faaliyeti kendi 
süreçleri içinde sogurdugunu ifade eder. Butler'in yukarıdaki 
eleştirilere yanıtı şu olmuştur: 
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Eğer toplumsal cinsiyet inşa ediliyorsa, “öncenin” mekânsal 
ya da zamansal anlamıyla bu inşadan önce mevcut bir “Ben” 
veya “Biz” tarafından zorunlu olarak inşa edilmez. Aslında 
konuşan öznelerin vücut bulmasını sağlayan cinsiyetlendir- 
menin, farklılaştırıcı ilişkilere karşılık geldiği, diğerlerinin 
yanı sıra toplumsal cinsiyete de sunulmamış ve tabi kılın- 
mamış bir “Ben” ya da “Biz'in” olabilirliği açık değildir. 
Toplumsal cinsiyete tabi kılınmış ama toplumsal cinsiyet 
aracılığıyla özneleşmiş “Ben,” bu cinsiyetlendirme sürecini 
ne önceler ne de takip eder, tersine ancak bizzat toplumsal 
cinsiyet ilişkileri düzeyinde ve bu düzey olarak doğar. 

Böylelikle bu durum bizim ikinci itiraza, yani inşacılığın 
failligi engellediğini, öznenin failligini etkisizleştirdiğini iddia 
eden ve kendisini, varlığından şüphe ettiği özneyi önceden 
varsayarken bulan itiraza dönmemize sebep oluyor. Öznenin 
bizatihi kendisinin toplumsal cinsiyetli bir eksen dahilinde ve 
bu eksenin kendisi biçiminde üretildiğini ileri sürmek, özneyi 
ortadan kaldırmak değil yalnızca onun doğum ve işleyiş 
koşullarını sorgulamaktır. (Butler 1993a: 6-7) 


Foucault'nun cinsellik tarihi, toptancı iktidar kavrayışı ve birey- 
sel faillikten yoksun olmasının yanı sıra klasik antikite menşeli 
ampirik verilerle de ters düştüğü ve antikite çalışmasına getir- 
diği önemli bakış açılarında sorunlar ihtiva ettiği gerekçesiyle, 
Foucault’yu başka türlü alımlayan bir dizi klasik çağ çalışanı 
tarafından eleştirilmiştir. Foucault'nunsayısız eleştirmeni olma- 
sına rağmen söylem analizi ve epistemoloji eleştirisi, şimdilerde 
Üçüncü Dalga feminizm ya da postfeminizm olarak betimlenen 
hareketin asıl zeminini oluşturmaktadır. Feminist psikanalitik te- 
orinin yanı sıra epistemoloji eleştirisi de postmodernizm, postya- 
pısalcılık ve postkolonyal teorilerle kesişen eleştirel düzeyde çok 
daha derinlikli bir feminist teorinin miladını müjdelemektedir. 
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Geleneksel toplumsal cinsiyet rollerine gömülü ideolojik 
aygıtların parçası olduğu için ilk başta reddedilen psikanaliz, 
aynı zamanda eğitimli psikanalistler olan (bkz. Luce Irigaray, 
Julia Kristeva, Juliet Mitchell) kimi postyapısalcılar tarafından 
benimsendi. Bu yazarların çalışmaları kanalıyla revizyonist bir 
psikanalitik eleştiri, Üçüncü Dalga'nın kuramlaştırma sürecinin 
merkezine oturdu. Böylelikle psikanalitik teori, beşeri ve sosyal 
bilimlerdeki Üçüncü Dalga feministlerin yazılarının ayrılmaz bir 
parçası haline geldi. Günümüzde, Fransız psikanalist Jacques La- 
can'in etkili yazılarını takip eden çok sayıda postyapısalcı femi- 
nist, toplumsal cinsiyet farklılıklarının en başından beri bireysel 
öznenin psiko-sosyal oluşumuna yerleşik olduğunu iddia eder. 
Başkalarının yanı sıra Juliet Mitchell, Jacqueline Rose, Luce Iri- 
garay ve Héléne Cixous, kadınlık ve kadın cinselliği hakkındaki 
Lacancı ve Freudyen tanımlara ve dolayısıyla öznelliğin kendisine 
karşı çıkan psikanalitik eleştirmenler arasında yer alırlar. 

Psikanalitik eleştiri bilhassa edebiyat eleştirisi ve sanat tari- 
hinde etkili olmuştur. Temelde materyalist entelektüel bir proje 
olan arkeoloji, doğal olarak bu sahanın gerisinde kalmıştır. Psi- 
kanalitik teori, bilinçdışıyla ve gayrimaddi bir şeyle ilgili oldu- 
gundan maddi kalıntıları ele alan arkeoloji için pek de isabetli 
bir yöntem değildir. Yine de arkeologların yorumlama düzeyinde 
psikanalitik teoriyi özümsemeye isteksiz olmaları gerekmez. 
Diğer bir deyişle, 20. yüzyıl psikanalizi Antik Mezopotamya 
halklarına uygulanabilir olmasa bile, bizim onları nasıl yorumla- 
dığımız yine de önem taşımaktadır, çünkü geçmişi ve geçmişteki 
insanların yaşamlarını yeniden inşa eden arkeolojik pratiklere ait 
çok sayıda örtük varsayım bu şekilde açıklığa kavuşturulabilir. 
Görsel temsil ve yazılı kayıtlar açısından bu sahadaki büyük çaplı 
aktarımlar konusunda dikkatli olmamız gerekir. Psikanalizin 
temel teorik görüşlerinden bazılarını ve bu görüşlerin temsille 
ilişkisini ilerleyen bölümlerde ele alacağım. 
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Queer teori ve maskülinist teori bu sahadaki en son geliş- 
melerden ikisidir. Feminist teori altında sınıflandırılmamalarına 
rağmen bu iki teori, Üçüncü Dalga'nın kendi odak noktası- 
nı, münferit bir grup biçimindeki kadınlarla sınırlamak yerine 
toplumsal cinsiyete ve daha da önemlisi toplumsal cinsiyet ve 
iktidarla ilişkili öznellik sorunlarına doğru genişletilmesinin 
ardından ortaya çıktı. Bazıları maskülinist teorinin feminizme 
karşı bir tepki olarak çıktığını düşünebilir ama gerçek bu değil- 
dir. Bir yöntem olarak maskülinist teori, normatif erilliğin nasıl 
inşa edildiğini incelemek için feminizmin birtakım bakış açılarını 
ödünç alır. Feministlerin attığı adımlara çok şey borçlu olan 
gucer teoriyse normatif toplumsal cinsyet yapılarını sorgular ve 
kendisini tarihsel belgedeki eşcinselliği ya da geyliği araştırmakla 
sınırlamaz; bilakis, uygun addedilen toplumsal cinsiyetli davranış 
normlarının dışında görülen, hem hemcinsler arası ilişkileri hem 
de diğerlerini içeren davranış biçimlerini inceler. Bu sebeple drag 
performansı, transvestizm, kuşaklararası ilişkiler vb. konular 
gucer teorisyenlerin bütünüyle ilgisi dahilindedir. Bu anlamda 
gucer teori kendini, “eşcinselliğin hakikatini” özsel bir kimlik 
olarak savunan daha geleneksel gey ve lezbiyen çalışmalarından 
ayırır (Davis 1998). 

Kısacası feminist araştırmanın üç dalgası arasındaki farklılık- 
lar basit bir kronolojik gelişim meselesinden ziyade metodolojik 
bir tercih meselesidir. Yapısal işlevselcilikten kaynaklanan ve 
geçmişte epey popüler olmuş yöntemleri, faal bir yapı olarak 
antikite toplumu üzerine tarafsız ve mesafeli bir tutum takındığı 
iddiasındaydı. Daha yakın dönemli postmodern yaklaşımlarsa 
antik verilerden muaf ve tarafsız bir akademik gözlemci olma 
olasılığından uzak duruyorlar. Dolayısıyla araştırmacının kendi- 
si,akademik gelenekler, yorumlama tarzları, söylemler, kurumlar 
vb. arasındaki ilişkilerin tamamı konuyla bağlantılı hale gelmiştir 
(Said 1983b). . 
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Arkeolojideki (ve diğer alanlardaki) son dönem feminist ça- 
lışmaların bazılarında, feminist araştırmanın gelişimlerini harita- 
landıran ve disiplinimizin bu sahada ilerleyememesinden yakınan 
yeni bir alışkanlık söz konusudur. Bu yakınmanın yanı sıra her 
yeni teorik yaklaşımı pozitivist ampirizme dayalı geleneksel araş- 
tırma yöntemleri için gereksiz bir yüzey cilası biçiminde görme 
hevesi de mevcut gibi görünmektedir. Bu ise köstekleyici olmakla 
kalmaz, genellikle savunulduğu söylenilen teorik yaklaşımla haşır 
neşir olunmadan ünlü isimlerin sayılıp dökülmesi ve başlıkların 
alıntılanmasından ibaret bir egzersize dönüşerek yozlaşır. Birinci 
Dalga feminizm, hegemonik eril teamül dahilindeki bir mevkiye 
tırmanmaktan başka bir şey olmamakla eleştirirken, söz konusu 
son dönem yaklaşımsa beyaz avangard feminizm dahilindeki bir 
mevkiye tırmanmaya dönüştüğü için eleştirilmektedir. Üçüncü 
Dalga feminizm ya da postfeminizm, Avro-Amerikan dışı femi- 
nist meseleleri fiilen örtbas eden ve böylelikle de onlarla ataerkil 
denebilecek bir ilişki kuran Batılı bir feminist metodolojinin 
imtiyazlı kılınmasını reddeder. Cinsel farklılık meselesi çoğu 
toplumda geçerli olabilir ama tarihsel ve kültürel açıdan çeşitli- 
lik gösterir. Üçüncü Dalga feminizmin karmaşık bir inşa olarak 
“toplumsal cinsiyet” formülasyonuna yönelik çağrısı, tanımı 
gereği söz konusu karmaşıklığın sınıf, kavim ve yorumlama me- 
selelerini bu formülasyona dahil etmesi anlamına gelir; öyle ki bu 
formülasyon, Üçüncü Dalga'ya özgü herhangi bir katı modelin 
“uygulanmasını” bizzat bu projeyi tanımlayan amaçların aksi 
istikametindeki bir harekete çevirir. Postfeminizm ya da Üçüncü 
Dalga, önceki dalgalardan önemli ölçüde farklıdır ve bu da hem 
evrensel olarak alımlanan meseleleri hem de filen beyaz, orta 
sınıf ve Batılı kaygılara karşılık gelen meseleleri ele alan anaakım 
feminizme karşı duran Üçüncü Dünya feministlerinin ve lezbiyen 
feministlerin müdahalesinin dolaysız bir sonucudur en temelde 
(Butler 1992; Hooks 1984, 1990; Sykes 1984; Spivak 1979, 
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1985a). Daha da önemlisi bu araştırmacılar aslında cinsiyet, 
toplumsal cinsiyet ve öznelliğe ilişkin modern Batılı kavramların 
evrensel olduğunu kanıksayan epistemolojik/ontolojik rejime 
hücum ederler. Bilhassa da öznellik bahsi postkolonyal eleştirinin 
yanı sıra postyapısalcılığın ve yapıbozumun yıkıcı eleştirilerine 
maruz kalmıştır, çünkü araştırmalar genellikle öznenin beyaz, 
orta-sınıf, Avro-Amerikan bir ideoloji tarafından tanımlanan 
öznelliğin niteliklerine sahip olduğunu varsaymaktadır. Diğer 
bir deyişle özne, İkinci Dalga feminizmde kuramlaştırılmadan 
bırakılmıştır. Öte yandan postmodern, postkolonyal ve Üçüncü 
Dalga veya postfeminizmse hem kimliği hem de anlamı, sabit 
olmayan olumsallıklar halinde görmektedir (Bhabha 1994; Mer- 
cer 1992, 1994; Hall 1996; Butler 1997). 


(Post)feminizm ve Antikite: Yeni Bir Metodolojiye Dogru 

Feminist araştırmada sağlanan ilerlemeleri, bunların antikite 
çalışmalarını nasıl etkilediğini ve bu sahadaki araştırmayı nasıl 
dönüştürdüğünü inceleme ya da haritalandırma gereksinimi, 
her ne kadar bu yaklaşım başlı başına kafi olmasa bile, elbette 
önemlidir. Antikite çalışması, modern toplumlarda uzmanlaşan 
feminist araştırmacının yüzleşmesi gereken güçlüklere dair bir 
dizi benzersiz ve kendine has güçlüğe yol açar daima. Bu du- 
rum bilhassa Yakındoğu antikitesi gibi sahalar için geçerlidir. 
Birinci, İkinci ve Üçüncü Dalga teorilerin haritalandırılması ve 
anlaşılması gerekir ama Yakındoğu antikitesini araştırmak için 
kendi yöntem takımımızı geliştirmek zorundayız. Çağdaş femi- 
nist araştırmadan ödünç alınan yöntemlere, sanki bunlar parlak 
ve çekici avangard etiketlermiş gibi başvurmakla yetinemeyiz, 
çünkü üzerine çalıştığımız materyaller ve onlarla ilişkimiz moder- 
niteninkilerle mübadele edilebilir değildir. Evrenselleştirilmiş bir 
feminist teoriye bir model olarak kayıtsızca başvurmak yerine, 
Yakındoğu antikitesi dahilindeki araştırma sahamız bağlamında, 
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yakın ilişkiler kurmaya ve tartışmaya devam etmemiz gereken bu 
tür teorileri bir süreç olarak görmeliyiz. Bunun tipik bir örneği 
postyapısalcılığın, feminist, maskülinist ve queer teorilerin mer- 
kezindeki öznelliğe dönük çağdaş ilgidir. Antikite çalışanları gibi 
şüphesiz biz de öznellik sorunsallarını göz önünde bulundurma- 
liyiz ama şunu da unutmamalıyız ki bireyselliğe veya bir kadinin/ 
erkeğin bireyselliğine ilişkin kendi yorumlamamızın ötesinde, 
antikitede birey olarak tahlil ettiğimiz şeye hiçbir erişimimiz 
yok. Yine bu durum, antikitedeki insanların, biz araştırmacı- 
ların kendi yorumlama yapılarının dışındaki bir öz olarak asla 
erişemeyeceği, hiçbir failliğe sahip olmadığı anlamına gelmez. 
Öyleyse bizim kendi alanımız için öznellik, tarihsel ya da arke- 
olojik kaydın dışında doğrudan hiçbir erişimimizin olamayacağı 
bireylerden ziyade, araştırmacılar olarak bizzat kendimizle ilişki 
halinde incelememiz gereken bir şeydir. Bağlamını nasıl yarattı- 
Éimizi kuramlagtirmadan böylesi bir özü geri kazanabileceğimizi 
düşünmek, ideolojinin “dışarısında” çalışabileceğimizi hayal et- 
mektir; oysa ideolojik tuzak tam da budur (Žižek 1994: 1-33). 
Geçmişe nasıl erişebileceğimize dönük bu kaygı, postmodern 
ve teorik donanıma sahip bir araştırma için temel önemdedir. 
Yakındoğu açısından cinsiyet/toplumsal cinsiyet, sınıf ve etni- 
sitenin kesişimi ve anlamlarını dikkate almamız gerekli olmakla 
birlikte, bu kavramların özellikle de ötekilik düzeyindeki tarih 
üretimimizle kesiştiğini iddia edeceğim. Buradan hareketle, Ya- 
kındoğu antikitesini çalışırken, cinsiyet/toplumsal cinsiyet, sınıf 
ve etnisite düzeylerine ait sınırların ötesindeki ötekilik sorunsal- 
larının yerini saptayabileceğimiz eksenleri ayırt etmemiz gerek- 
tiğini vurgulayacağım. Böylesi bir yaklaşım, ötekiliği, yapısal 
işlevselcilikte olduğu gibi arkeoloğun ya da tarihçinin dışarıdan 
bakışıyla temaşa edilecek sabit bir nesneden ziyade, daimi bir 
derecelenme şeklinde göz önünde bulundurmamızı önerir. Yani 
burada söz konusu olan, tarihyazımının, tarihin okunması/ya- 
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zılmasının ve başka/yabancı kültürlerin okunma/yazilma süreci 
olan etnografyanın bir kesişimidir. Bu kesişme aynı zamanda 
araştırmacının konumunun da yorumlamadaki temel bir faktör 
olarak hesaba katılması gerektiğini gösterir. Ancak postmodern 
teorik çoğulculuğa ya da “farklılığı hoş görmeye” yapılan bir 
referans olmadığı gibi, birinin kendine has siyasi gündemi açısın- 
dan tarihsel kaydın tek bir boyutunun imtiyazlı kılınmasıyla ve 
böylelikle saf veri zemininin bir şekilde ihlal edilmesiyle de hiçbir 
alakası yoktur. Bu noktada gündemde iki vektör vardır: Mekân 
ve zaman. Dolayısıyla açıkça görülür ki ihtiyaç duyduğumuz şey, 
kültürlerarası tercümenin yanı sıra tarihselliğin doğası ve bun- 
ların kesiştiği noktalar üzerine eleştirel bir düşüncedir. Feminist 
araştırma küresel düzeyde uygulanabilir sabit bir varlık değil- 
dir, çünkü Batı modernitesi dışındaki sosyotarihsel durumların 
kendilerine has bağlam ve yorumlama sorunsalları vardır. Cinsel 
farklılık biçimleri evrensel, sabit biçimler değildir, çeşitlilik göste- 
rir. Ama yine de bu çeşitlenen tarihsel biçime nasıl erişeceğimize 
ya daaslında onu nasıl sınıflandırdığımıza ilişkin sorularla daima 
mücadele etmek zorundayız. Peki, nesnel araştırmanın pozitivist 
fikirleri uyarınca kendimizi bunun dışına yerleştirebilir miyiz? 
Eğeröznenin oluşumu ve bilginin inşasıyla ilgili çağdaş postmo- 
dern, postyapısalcı ve postkolonyal teorileri takip edersek yanıt 
kendimizi bunun dışına yerleştiremeyeceğimiz şeklinde olmalı. 
Ancak yine de bu yanıt, mağlubiyet methiyesi düzen nihilist bir 
araştırma anlayışı sunmaz. Bilakis bilginin mevcut durumuna 
ilişkin daha büyük bir farkındalık çağrısıdır. Bu açıdan tarihsel 
bilgi akış halindedir. Daha çok veri eklediğimiz oranda giderek 
hakiki bir resme dönüşen sabit bir veritabanı değildir. Tarihsel 
bilgi yeniden değerlendirilmesi, yeniden tahlil edilmesi ve sor- 
gulanması gereken bir bilgidir. 

Peki, geçmişteki toplumsal cinsiyetli kimliğe nasıl erişiriz? 
Yakındoğu antikitesi gibi bir alanın araştırılmasında üç temel 
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veri kategorisi toplanır ve uzmanlar tarafından çözümlenir. 
Bunlar arkeolojik kayıt, tarihsel kayıt ve sanat tarihsel kayıttır. 
Açıkça görülüyor ki bu alanların hepsi ya birbirine geçer ya da 
en azından örtüşürler ama kurumsallaşmış bölünmeler de epey 
kökleşmiştir. Anlaşılırlık adına burada bunlara bağlı kalacağım. 
Bu sahaların ya da alt disiplinlerin her biri kendi verilerini çıkar- 
ma ve yorumlama bakımından belli bir metodolojiye ve kendine 
özgü teorik önyargılara sahiptir. Ve her birinde antik bağlam 
sorusu projenin merkezinde bulunur. 

Arkeolojik metodolojide “bağlam”, tabi vaziyette bulunan 
maddi kalıntılarla oluşturulur. Onun için bu tür kalıntıların uy- 
gun bir şekilde kayıt altına alınması antik çalışmalar projesi için 
azami önem taşır. Örneğin yağmacılıkla bertaraf edilen ve antika 
eser piyasasında satılığa çıkarılan nesneler böylelikle antik veri- 
lerden yalıtılmış hale gelir ve bu da antikite çalışması için yıkıcı 
engeller yaratır. Daha yakın tarihli arkeoloji teorilerinde bağ- 
lamın kendisi, bizzat arkeoloji pratikleri tarafından en azından 
bir dereceye kadar etkilenmiş olarak sorunsallaştırılır (Hodder 
vd. 1995; Shanks ve Tilley 1987). Bu ikaza ek olarak yukarıda 
ele alınan yorumlama eleştirisi de söz konusudur. Bu nedenle 
günümüzde bağlam saf antik kayıtla sınırlı değildir; verilerle bilgi 
çıkarma sistemleri arasındaki çetrefilli bir ilişkidir. Benzer şekilde 
tarihsel metinler de kendine has metodolojik engeller barındırır. 
Antik metin, genellikle antikiteyle ilgili en hakiki bilgi kaynağı 
olarak görülmesine rağmen akademik tutumlar artık değişmiştir. 
Şimdilerde antik metinlerin bizzat kendilerinin, tarihsel açıdan 
özgül ilgilerin, ideolojilerin ve benzerlerinin ürünü olduğu ileri 
sürülüyor. Üstelik çağdaş araştırmalar tarafından bu tür metin- 
ler hakkında yapılan yorumlar, kendi mekân ve zamanlarına 
ait ideolojilerde bir o kadar yer etmiştir (White 1973, 1987; de 
Certeau 1988; La Capra 1983; Van De Mieroop 1999). Böylesi 
argümanlar hem tarihsel metinler için hem de edebi metinler ve 
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şiir için öne sürülmüştür (Jamenson 1972; Barthes 1981; Black 
1998). Görsel sanatlar dünyasındaysa metinler ve arkeolojik 
maddi kalıntılarınkine benzer teorik meseleler ortaya çıkar. 

Görsel imgeler ya da arkeologların genellikle hatalı bir şekilde 
ifade ettiği haliyle *ikonografi", çoğunlukla antik toplumun ek- 
siksiz bir görsel kaydı olarak ele alınmış olmasına rağmen, sanat 
tarihçileri için böylesi bir varsayımın kabul edilebilir bir tarafı 
yoktur. Görsel temsilin gerçeklikle ilişkisi son derece sorunludur 
ve teorik açıdan da hem felsefi yazılarda hem de sanat tarihinde 
tartışılan çetrefilli bir alandır. Bunu İkinci Bölümde ayrıntılarıyla 
tartışacağız. Geçmişin gerçekliğine erişmenin sadece geçmişin ka- 
lıntılarının kurtarılamamasıyla sınırlı olmadığını, aynı zamanda 
bağlam ve yorumlamaya ilişkin sayısız soruyla daha da çetrefilli 
hale geldiğini ifade etmek bu noktada kafidir. Bir Antik Yakın- 
doğu kültüründe toplumsal cinsiyeti ya da cinselliği incelerken, 
Batı modernitesinin feminist modellerinden yapılan aktarımlar 
doğası gereği yetersiz kalacaktır. Ancak çağdaş teorilerden öğ- 
renebileceğimiz şey araştırma sürecini, ideolojik faktörleri ve 
tarihsel kayıtlara ilişkin sınırlamaları hesaba katan ve kendisi 
üzerine düşünen bir yaklaşımın, çalışma sahamızı baltalamak 
şöyle dursun, onu daha da güçlendireceğidir. 


2* 
Farklılığı Tahayyül Etmek 
Kadınlık ve Temsil 


SON DÖNEM PSİKANALİTİK, kültürel ve feminist teorilerdeki temel 
meselelerden biri, toplumsal cinsiyet, cinsellik ve temsil ilişkisidir. 
Görsel algı, bakma edimi ve “Bakış” hakkında birçok şey yazıl- 
mıştır. Fransız psikanalist Jacques Lacan'ın yazılarının ardından 
görme sahası ve cinsel farklılık artık psikanalitik bakış açısından 
ve birbirine bağlı biçimde kuramlaştırılıyor. Bu da demek oluyor 
ki bunlardan biri diğerini öncelemiyor ama ondan etkileniyor. 
Antikitede kadınlığın temsilini incelemek, haliyle, kadınların 
imgelerini listelemekten ya da kadınların güzel sanatlara veya 
kültüre katkılarının ispatı için tarihsel arşivleri araştırmaktan 
bir hayli farklıdır. Tıpkı şimdilerde Birinci Dalga feminist de- 
gerlendirmelerin sınırlarını açığa çıkaran meselelerin kadınlara 
ilişkin tarihsel incelemeyi çetrefilli hale getirmiş olması gibi, 
sanatı feminist bir perspektiften çözümleme projesi de kadınların 
yaşamlarının kanıtı olarak kadın imgelerinin gözden geçirilme- 
sinden çıkıp temsilin ve temsille toplumsal cinsiyet ilişkisinin 
önemli eleştirilerine dönüşmüş durumdadır. 

Peki, geçmiş bir kültürdeki kadınlara, toplumsal cinsiyete 
ya da kadınlığa görsel bir kayıt kanalıyla nasıl erişilir? Temsilin 
toplumsal cinsiyetle ilişkisine dair soru, hem Marksist ideolo- 
ji eleştirisi hem de postmodern temsil eleştirisiyle psikanalitik 
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görsellik, arzu ve Bakış teorileriyle, göstergehilimle ve alimlama 
estetiğiyle teorik açıdan kesişiyor. Dolayısıyl sosyal bilimlerde 
feminist teori ve feminist görsel teori birbirler, « yakından iliş- 
kilidir ama her biri kendine özgü öncelikli aras. sa sahalarına 
sahip olduğundan hiçbiri diğerinin yerine konulamaz. Her iki 
proje de kadınlığın ontolojik statüsünü sorgular ama sonraki bö- 
lümlerin odak noktası, cinsel farklılık ve temsil ilişkisi olacaktır. 
Arkeoloji ve tarih alanlarındaki feminist çalışma, :.ntikitedeki 
toplumsal cinsiyet ve cinselliğin maddiliği ve gerçekliği adına 
kadınların yaşanmış deneyiminin kayıtlarını araştırmıştır ama 
cinsiyet ve toplumsal cinsiyet kavramları kendi başlarına kültürel 
inşalar olduklarından tarihsel kayıtlar aracılığıyla böylesi bir 
geçmişe ulaşmak, Yakındoğu arkeolojisinin genellikle sandığı 
kadar kolay değildir. Tarihsel kaydın doğası bizzat sorunludur 
ve epey metodolojik açıklama gerektirir (Van De Mieroop 1999). 
Eğer “kadının doğası” ideolojik bir kavramsa, o halde tarihsel 
değerlendirmeler ve arkeolojik veriler yaşanmış deneyimin yalın 
kayıtları değildir ve olamaz. Hem bu bölümde hem de kitap 
boyunca izleyeceğim amaçlar açısından, kadınların tarihsel dene- 
yimini araştırmaktan ziyade “kadını” ideolojik bir inşa biçiminde 
ve normatif özne konumunun, yani eril öznelliğin nesnesi olarak 
ele alacağım. Kadın ya da kadınlık kavramını, antik söylemler 
tarafından kurulduğu haliyle görmeye çalışacağım. 

Antikitenin kültürel imgelerinde “kadın”, kadınlık, erkeklik 
ya da cinsellik ne şekilde “inşa” edilir? Sanat tarihçileri figüratif 
sanatı, çeşitli anlam katmanları taşıyan ve basit toplumsal ürün- 
lerin değil karmaşık toplumsal süreçlerin ayrılmaz bir parçası 
olan imgeler şeklinde görmüştür. Temelde maddi kalıntılarla 
meşgul olan ve antik sanat tarihinin uzmanlıkla, dönem ve iko- 
nografileri tarihleme ve sınıflandırma tarzıyla ve nesneleri belirli 
üretim alanlarına, siyasal dönemlere ya da coğrafi bölgelere mal 
etmekle ilgili olduğunu varsayan arkeologlar ise genellikle sanat 
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tarihine özgü yöntemlerden habersizdir. 1960'ların sonundan 
beri çoğu sanat tarihi çalışması, biçem ve ikonografiden adım 
adım uzaklaşmış ve dikkatini bağlam,işlev ve toplumsal düzeyde 
tesis edilen anlam araştırmasına yöneltmiştir. Antik Yakındoğu 
sanat tarihi için böylesi bir odak değişimi hem önemli hem de 
faydalıdır, çünkü Immanuel Kant'ın Yargı Gücünün Eleştirisi'nde 
ve G. W. E Hegel'in Estetik adlı eserindeki estetik teorilerden 
türeyen Aydınlanma sonrası güzel sanat kavramı, bu Batı-dışı 
antik kültür için geçerli değildir. “Sanat için sanat” fikri ya da 
dünyevi olanla lekelenmemiş bağımsız estetik bir alan olarak 
sanat veya görünen o ki çok sayıda arkeoloğun sanatın “sağ- 
duyulu” tanımları olarak benimsediği ve zanaattan (veya hiçbir 
işlevi olmadığı için aletlerden) ayrı tuttuğu bağımsız sanat fikri, 
aslında post-Kantçı, Avrupalı ve modern tanımlardır. Hem “insan 
ruhunun” bir dışa vurumu olarak liberal hümanist yüksek sanat 
fikri, hem de kitlelerin aşağı ya da avam kültürünün aksine, 
yüksek kültürün doğrudan doğruya hâkim sınıfın çıkarlarını 
yansıttığını düşünen kaba Marksist model şiddetli bir eleştiriye 
maruz kalmıştır. Bunun sebebi her ikisinin de evrenselleştirilmiş 
modern Batılı modellerden ibaret olmasıdır. Yüksek sanat/alçak 
sanat ya da yüksek sanat/zanaat gibi bu tür ikili modeller, Yakın- 
doğu'ya yabancıdır ve Mezopotamya sanatlarını sınıflandırma 
veya incelemenin bir aracı olarak doğrudan doğruya uygulan- 
dıkları zaman bir engele dönüşebilirler. 

Kabul edilmelidir ki arkeologlar eleştirilerini, arkeolojik ve- 
rileri ve teorileri kavramak bakımından bazen yetersiz kalan 
sanat tarihi çalışmalarındaki noksanlığa yöneltirler genellikle. 
Ne var ki temsil teorileri ve sanattarihinin oldukça zengin sahası 
dahilindeki yetersizliklerinin farklında değillerdir. Arkeoloji te- 
orik açıdan donanımlı, avangard yorumlama kisvesi içinde bile, 
genellikle imgelerin geçmişi yansıtan belgeler olarak kullanıla- 
bileceğini varsayar. Örneğin “ikonografi” terimi çoğu arkeolog 
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tarafından olayların ve pratiklerin harfi harfine transkripsiyonu 
olarak kabul edilir genelde; oysa sanat tarihçi Erwin Panof- 
sky'nin (1939, 1955) ilk kez tanımladığı şekliyle ikonograf, 
dolaylı araçlarla kültürel düzeyde anlam verilen, ama gönder- 
geyle hiçbir suretle doğal bir bağı bulunmayan nesneleri ya da 
kavramları temsil eden sembolik bir sistemdir. Temsilin, sözgelimi 
saflığın bir göstergesini oluşturduğunu ya da adaleti simgeleyen 
bir teraziyi olanaklı kıldığını söylemek bir gelenektir. Antik sanat 
tarihindeki geleneksel araştırma, özellikle belirli nitelikleri belirli 
tanrılarla özdeşleştirerek böyle bir sisteme bel bağlamıştır ama 
sonraki bölümlerde göstereceğimiz gibi antik sanatı ele almanın 
yegâne yöntemi kuşkusuz bu değildir. 

“İkon” sözcüğü arkeolojinin bütün görsel imgelerle özdeşleş- 
tirdiği göstergebilimsel bir terimdir. Charles Saunders Peirce'ün 
(1991) göstergebilimindeyse kendi göndergesiyle ilişkili bir gös- 
tergenin niteliğidir. Ancak gönderge soyut olabilir ve ikisinin 
ilişkisi yansıtıcı olma derecesine göre “gerçekçiliğe” ya da “ben- 
zerliğe” bağlı değildir (Bal ve Bryson 1991). Tıpkı kaynak analizi 
ya da eleştirisine ilişkin herhangi bir anlayış olmadan tarihsel 
belgeleri entelektüel bir pratik olarak kullanmanın kabul edile- 
mez hale gelmesi gibi, arkeolojinin sanat tarihindeki ve görsel 
teorideki gelişmeler hakkındaki bilgisizliği de sorgulanmalıdır. 
Temsil hakkındaki eleştirel tartışmalara ya da tarihsel yorumla- 
ma yöntemlerine dair farkındalık olmadan görsel sanatlar arke- 
olojide kullanılamaz. Basitçe söylemek gerekirse sanat toplumun 
dolaysız bir yansıması değildir. Görsel sanatların içeriği ya da 
konusunun antik toplumlara ilişkin taklit düzeyindeki doğru 
bilgi için bir veritabanı olduğu varsayımı, kadınların yaşamlarına 
ilişkin kayıtları imgelerde araştıran çalışmalara da yol açmıştır. 
Zira bu metodolojiye göre toplumsal cinsiyet temsilden önce 
gelir ve kadının toplumsal cinsiyet rolleri (toplumsal olarak inşa 
edilmiş olmasına karşın) daha sonra bu imgelerde yansıtılmıştır. 
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Sanat tarihçiler ve kültür eleştirmenlerince geliştirilen feminist 
görsel teori, bu dizgisel sıralamaya itiraz edecektir. Eğer “kadın” 
yada “kadınlığın doğası” ideolojik kavramlarsa, o halde tarihsel 
kayıtlar deneyim öznesi halindeki kadının değil; bilakis, imge 
olarak kadın ya da kadınlığın yansımasıdır. Aşağıda tarih, sanat 
tarihi, antropoloji ve kültürel çalışmalar alanında ortaya çıkan 
temsil eleştirilerinden bazılarını kısaca betimleyeceğim. 


Postmodernizm ve Temsil 
Arkeolojinin hâlâ bağlı olduğu temsilin benzeşim teorisi, sanatın 
algıya dayalı bir deneyimi zapt ettiği görüşü üzerine kuruludur. 
Sanatçı çevresindeki bir şeye bakar ve ardından gerçekliği temsil 
eden yansıtıcı illüzyon teknikleriyle (gittikçe artan bir şekilde) 
onu taklit eder. Bu yüzden temsilin benzeşimle bağlantılı olduğu 
düşünülür genellikle. Bu sistemin ayrılmaz bir parçası da sa- 
nat dünyasını, gerçekliğin daha soyut ya da “ilkel” bir şematik 
tercümesinden yola çıkıp klasik Yunan yanılsamacılığına ya 
da İtalyan Rönesansına ait temsillere doğru gelişim gösteren, 
haritalandırılabilir bir sistem olarak gören anlayıştır. Böylelikle 
söz konusu temsiller, diğer çağlarda ya da yerlerde tercih edilen 
yanılsamacılık, soyutlama ve sanat pratiği biçimlerine kıyasla 
daha doğru ve doğaya daha yakın olarak betimlenir. Akabindeise 
taklitçi olmayan sanat, imge üretiminin daha aşağı ve daha basit 
bir biçimi olarak görülür. Ne var ki bu sanatsal gelişme görüşü, 
1970'lerin ortalarından beri birçok titiz tetkikle ve eleştiriyle 
karşılaşmıştır. Diğerlerinin yanı sıra Nelson Goodman (1976), 
Norman Bryson (1981, 1983), W. J. T. Mitchell (1986) ve Keith 
Moxey (1994) gibi yazarların hepsi, bu görsel temsil teorisindeki 
temel kusurlara dikkat çekmişlerdir. Örneğin Goodman, bizzat 
bağlı olduğu perspektif sisteminin kendisi bir uzlaşı olduğundan 
Avrupa resminin, diğer temsil biçimlerinden daha gerçekçi ol- 
madığı yorumunda bulunur. Norman Bryson algısalcılığın daha 
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doğru bir görsel temsil biçimi olduğu fikrine dairbir dizi çarpıcı 
eleştiriyi göstergebilimsel bir konumdan sunmuştur (Bryson 
1983,1991,1992). Bu araştırmacıların hepsi Batılı yanılsamacı 
sanat sahasında çalışmakta ve ihtisas yapmaktadır. 

Aynı şekilde Erwin Panofsky'nin (1991) Perspective as Sym- 
bolic Form adlı eseri de sanat tarihinde yeni bir uyanışa sebep 
oldu. Ayrıca anlatı metinleri sahasında sorunsuz bir kavram 
olan temsil kavramı, Roland Barthes (1973, 1977), Frederic 
Jameson (1972), Edward Said (1978), Gayatri Spivak (1988) 
ve Tzvetan Todorov (1982) gibi edebiyat teorisyenleri; Hayden 
White (1973, 1978) ve Michel de Certau (1988) gibi tarihçiler; 
Talal Asad (1973), Johannes Fabian (1983, 1990), James Clifford 
(1988; Clifford ve Marcus 1986) ve ayrıca etnografik metin ve 
derlemelerdeki kültür temsillerine itiraz eden Michael Taussig 
(1993) gibi antropologlar tarafından da eleştirildi. Hem bu son 
gruptakiler hem de Said ve Spivak sadece yazı ya da görüntü 
düzeyindeki temsili değil, ayrıca bir kolektiflik adına “konuşma- 
nın” siyasal anlamı dahilindeki temsili de bilhassa sorguladılar. 
Ayrıca bu eleştirilerin hepsi çağdaş kıta felsefesinin metafizik 
eleştirisiyle ve muhtemelen Jacgues Derrida, Jean-François Lyo- 
tard ve Gilles Deleuze'ün en meşhur yazılarıyla da temas eder. 
Spivak'ın da belirttiği gibi bu teorisyenlerin hepsi “binlerce yıldır 
Batı metafiziğinin el üstünde tutulan mükemmelliklerini, öznenin 
amaçlarının egemenliğini, yüklemlemenin iktidarı ve benzeri 
noktaları şu ya da bu şekilde sorguladıkları için Batı dışındaki 
her şeyle” ilgilidir (Spivak 1988: 136). Kısacası postmodernite- 
den kaynaklanan temel meydan okumalardan biri de kültür ve 
tarih dahilindeki temsili pratikler hakkında nasıl düşünüleceği- 
ne ilişkin entelektüel bir meydan okumadır. Bu soru, François 
Lyotard tarafından betimlenen büyük anlatıların çöküşüyle, 
yani arkeoloji gibi alanlarda şimdiden postmodernin şiarına 
dönüşmüş bir betimlemeyle doğrudan ilgilidir. Lyotard'ın Post- 
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modern Durum kitabına yazdığı ünlü girişte Frederic Jameson 
postmoderni “temsildeki bir kriz”, (hem) bilgi (hem de) sanata 
ilişkin yansıtıcı bir teori tasarlayan” gerçekçi epistemolojide- 
ki bir kriz şeklinde tanımladı (Jameson 1984: viii). Bu yüzden 
postmodernitenin temsile dönük ilgisi en geniş anlamıyla temsili 
şemalara dönük bir ilgidir. Söz konusu olan, saf bir bilginin asıl 
olanağını sorgulayan epistemolojik bir “krizdir.” 

Postmodern temsil eleştirisi, yapıbozum ve postyapısalcılık 
gibi teorik gelişmeler bu derinlemesine yerleşik kavramın zemini- 
nin Platoncu düşüncede olduğunu göstermiştir. Diğer bir deyişle 
gerçekliği yansıtan ve ondan ayrı olan temsil kavramının bizzat 
kendisi Batı metafiziğinin bir inşasıdır (Derrida 1974: 6-73). 
Öyleyse bu görüşe göre arkeolojinin imtiyaz tanıdığı görsel kanıt 
pozitivist açıdan ancak totolojik olarak tanımlanabilir, çünkü 
imge ancak kendisinin kanıtı olabilir. Tanımı gereği bir imgenin 
kültürel düzeyde üretilmiş, dolaylanmış, ideolojik bir şey oldugu- 
nu kabul edersek antik sanata yönelik yaklaşımlarımız değişmek 
zorundadır. Buradan hareketle temsil, şeylerin antikitede nasıl 
temsil edildiği üzerinden incelenebilir, nasıl oldukları üzerinden 
değil. Bu akıl yürütmeyi takip eden postmodern, postyapısalcı 
ve feminist görsel teorilere göre sanat pasif bir ayna değildir; 
tersine, cinsel farklılığı kaydeden süreçlerin yerlegkesidir. Göste- 
renlerin üretildiği süreçlerin bir yerleşkesidir. Bu sebeple temsil- 
deki Kadın, bir kadının ya da kadınların bir yansıması değil bir 
gösterge olarak Kadındır. Kısacası görsel “Kadın” göstergesinin 
belirli bir tarihsel göndergesi yoktur. İmgenin ardında bulunan 
ve onun yansıttığı gerçek bir kadın yoktur. Ancak bazılarının 
sandığı gibi nihilist bir tanım da değildir bu. Postyapısalcılık 
ve Kıta felsefesini de içeren postmodernizm ne bütün temsilleri 
reddeder ne de bütün formları aynı oranda geçerli görür; bila- 
kis, gönderme faaliyetinin kendisini sorunsallaştırmaya çalışır 
(Owens 1983: 93). 
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Birinci Bölümde ele aldığımız Judith Butler gibi Üçüncü Dalga 
feminist araştırmacıların ileri sürdüğü argümanlara dönersek 
toplumsal cinsiyetin doğal bir öz olmadığı, bilakis tekrar ve 
toplumsal tescil kanalıyla doğallaştırılan bir şey olduğu anlayışı 
temsillerin ele alınması bakımından da önemli hale gelir. Kim- 
lik, toplumsal cinsiyet ve temsil birbiriyle ilişkilidir; toplumsal 
cinsiyetin özünden onun yansıtılmasına doğru giden, nedensel 
ve çizgisel bir hareketi gerektirmezler. Aralarındaki ilişkiyi be- 
timlemenin en iyi yolu bu ilişkinin çift kutuplu değil, karmaşık 
ve problematik olduğunu düşünmeye dayanır Dolayısıyla kadın- 
lığa yönelik kültürel atıf, temsil aracılığıyla ve onun içerisinden 
işler. Toplumsal cinsiyet ve temsil böylece birbirine bağlanır 
ve feminist sanat tarihi ya da feminist eleştiri, bir toplumsal 
gerçekliğe imge aracılığıyla erişme meselesi değil, daha ziyade 
imgenin bizzat kendisini normatif toplumsal cinsiyetin üretildiği 
bir yerleşke biçiminde araştırma meselesidir. Buradan hareketle 
toplumsal cinsiyetin inşa süreçlerinin bir yerleşkesi olan imge, 
basitçe gerçekliği yansıtmakla kalmayıp toplumsal cinsiyetli 
normların yaratılmasına hizmet eden karmaşık bir kültürel gös- 
terge/temsildir. Aslında toplumsal cinsiyetin ne olduğunu tesis 
eden sürecin bir parçasıdır. Basitçe söylemek gerekirse, toplumsal 
cinsiyet ideolojisini sırf yansıtmak ya da temsil etmekten çok bu 
ideolojinin tesisine iştirak eder. Göstergelerin inşa edilen doğa- 
sına ilişkin bu göstergebilimsel görüş, tıpkı sanatın toplumsal 
tarihinin kimi yönleri gibi temsili de toplumdaki etkin ve biçim- 
lendirici bir unsur olarak değerlendirir. Peki bu tür bir imgeyi, 
yaşanan deneyimin dolaysız bir kaydı olarak nasıl okuyabiliriz? 
Öyleyse temsil sorunsalları, antikitenin görsel sanatlarında geç- 
mişin birebir yansımasına sahip olmadığımız gerçeğiyle sınırlı 
değildir. Çünkü temsil, tanımı gereği bir dolayımdır. Güçlük, 
toplumsal cinsiyet inşalarının temsilden koparılmasında yatar. 
Bu yüzden, söz gelimi Cindy Sherman gibi çağdaş sanatçılar, 


FARKLILIĞI TAHAYYÜL ETMEK | 71 


kadınlık temsillerinin yapıbozumunu yapmak amacıyla kendi 
bedenlerinin gösterisini kullanmaya başladılar. Buradan hare- 
ketle toplumsal cinsiyetin ve görme sahasının birbirine bağlı ve 
karşılıklı olduğu iddia edilir. Toplumsal cinsiyet temsil içinde 
yansıtılmaz, görme alanı ve bizzat temsil dahilinde inşa edilir. 
Temsil dahilinde “toplumsal cinsiyet inşasından” söz ettiğimiz- 
de bu inşa, tarihsel açıdan ister olumsal isterse evrensel olsun 
erkeğin, kadının vb. gerçek özü değildir. Yani toplum içinde inşa 
edilip ardından pasif bir şekilde imgede yansıtılmış olmadığı gibi, 
zorlayıcı imge türünde ya da propagandada gerçekleştiği gibi 
gerçeklikten kopuk, hatalı bir imge de değildir. Buna karşılık 
cinsiyet inşası görsel dünyaya derinlemesine bağlışekilde kuram- 
laştırılır. Öyleyse sanat, sürecin yerleşkesi yani cinsel farklılığın 
yansıtıldığı bir yer değil, onun kaydedildiği bir yerleşke olarak 
görülmelidir. Toplumsal cinsiyet düzeni diğerlerinin yanı sıra 
görsel kültürel temsil aracılığıyla toplumsal düzene yerleştirilir. 
Böylesi bir temsil, toplumsal cinsiyet kategorilerinin gerçekliğini 
yansıtmaktansa bu gerçekliği yapılandırır ve temellendirir. Ancak 
bazılarının itiraz edebileceği gibi belirlenimci ve toptancı bir 
kontrol sistemi değildir bu. Normatif toplumsal cinsiyetler temsil 
aracılığıyla doğal bir hal alırken aynı zamanda görsel dünya da, 
tıpkı çağdaş feminist sanatçıların çalışmalarında olduğu gibi, bu 
toplumsal cinsiyetli normların mücadele sahası haline gelebilir. 

Üstelik eleştirel bir kavram olarak temsil, görsel sanatlarla 
ve farklı bir bilimsel arkeoloji için araç olan ikonografiyle sınırlı 
değildir, çünkü ister metinler ve imgeler isterse arkeolojik veri- 
lerle erigelimantikite daima temsilleri gerektirir. Örneğin mezar 
eşyaları, gömme biçimleri ve diğer cenaze pratikleri somatik bir 
gerçekliğe ilişkin geçmişteki deneyime bilimsel ve dolaysız bir 
erişim sağlıyor gibi görünebilir; fakat bunlar başlı başına etnisite, 
sınıf ve toplumsal cinsiyet hiyerarşilerini ölüm anındaki baskın 
kimliklerle ilişkilendiren teşhir biçimleridir. Özel ve kamusal 
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binalar ise başka örneklerdir. Burada arkeolojik kayıt, işbölümü 
gibi şeylerle sınırlı değildir; bilakis, mekânların etkin bir şekilde 
nasıl toplumsal cinsiyete tabi olduğu sorgulamayı gerektirir. 
Açıkça görünüyor ki maddi topluluklar sadece rastlantısal top- 
lanmalarla sınırlı değildir. Bilhassa da gömme gibi ziyadesiyle 
ritüelleşmiş pratikler dahilinde antik bağlam kimliğin kendisinin 
kademelendirilmesiyle ilişkilidir. Ayrıca böylelikle toplumsal 
cinsiyet sahnelenir ve göstergebilimsel olmayan gerçeğe yönelik 
görünüşte bilimsel erişim sahaları içerisinde icra edilir. Ancak 
doğal ya da biyolojik cinsiyete dayatılan yüzeysel ve ideolojik bir 
toplumsal cinsiyetlendirme değildir bu (bkz. 1. Bölüm). Giyim 
kuşam, süsleme vb. marifetiyle idare edilen gerçek bir bedeni 
örtbas etmez. Bilakis cinsiyetli/toplumsal cinsiyetli kimlik bu tür 
bir bağlam dahilinde ve bu bağlam sayesinde yaratılır. Velhasıl 
gösteri biçimindeki gömme toplulukları gibi bu tür şeylerin de- 
gerlendirilmesine ek olarak, yorumlayıcı veriler içerisinde inşa 
ettiğimiz anlatılar aracılığıyla bizzat kendi temsillerimizin yani 
hiç de yabana atılamayacak bir sahanın yaratımı gerçekleşmek- 
tedir (Hodder vd. 1995). 

Bu temsil eleştirisi, feminist teoriyle arkeolojinin birleşimini 
aydınlığa kavuşturmak bakımından önemlidir. Çünkü arkeolo- 
jideki feminist çalışma genellikle sinema teorisi, sanat tarihi ve 
edebiyat eleştirisi gibi sanatlar ve kültürel çalışmalardan ödünç 
alınmadır. Bu tartışmaların arkeolojik aktarımındaki sorun, söz 
konusu teorilerin formüle edildiğitemsil kavramının ya da araş- 
tırma sahasının hesaba katılmamasıdır. Antik imgeler kadınların 
pratik faillikten yoksun olduğunu işaret ediyor gibi göründüğü 
için arkeologlar, ya kayıtdışı bir kadın failliğinin var olduğunu 
savunmuş ya da kadın failitoptan görmezden gelmişlerdir. 


Feminist Eleştiri ve Görsel Sanatlar 
Feminist sanat tarihi ve feminist eleştiri, kuşkusuz erkek olan 
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sanatçı-dehaya ilişkin geleneksel erkek egemen anlatının karşıtı 
değildir sadece. Yani erkekler tarafından erkekler için üretilen 
sanat eserlerine dair anaakım bir odak noktasının inkârı olma- 
dıkları gibi kadınların eserlerine de yer verilmesi için yapılan 
bir çağrı da değildir. Alışılagelmiş bakış açılarını ve seyircileri 
sarsıp silkelemeye ya da normatif toplumsal cinsiyet rollerinin 
ve kategorilerinin altını oymaya çalışan feminist sanatın aksine, 
saldırgan da değildir. Bilakis görsel imgeler içerisindeki toplumsal 
cinsiyet üretimini çözümlemeye ve açığa çıkarmaya teşebbüs 
eden bir projedir. Bu anlamda, Kadına atfedilen anlamları ayrış- 
tırma, parçalama veya bozguna uğratmakla alakalı feminist bir 
müdahale olmayı sürdürür. Buradan hareketle gösterge olarak 
“Kadının” Kadına denk olmadığını ispatlayan bu kültürel söy- 
lemin bir direnişi haline gelir. 

Feminist sanat tarihi projesi, Linda Nochlin'in “Neden Büyük 
Kadın Sanatçılar Yoktur?” sorusunu soran ve geleneksel sanat ta- 
rihine feminist müdahalelerin başladığını işaret eden bir deneme 
yazdığı 1971 yılında başladı (Nochlin 1971). Nochlin'in seçtiği 
başlığın da gösterdiği gibi bu erken dönem çalışma, kadınların 
niçin yüksek sanatta ya da dünya sanatının şaheserlerinde kat- 
kı sahibi olarak görülmediğine odaklandı ve Batı geleneğinin 
tescilli “büyük ustalarının” yanı sıra sanat üreticisi kadınlara 
haklarını geri iade etmeye çalıştı. Bu hamle, arşivdeki kadınlara 
yönelik referansları tespit etmeyi amaçlayan, kadınların dünya 
tarihi ve kültürünün resmi kaydından silinmesine karşı çözüm 
geliştirmeye çalışan Birinci Dalga tarih çalışmalarına benziyordu. 
Erken dönem feminist sanat tarihçileri, sanat tarihinin kendi 
kanonunu oluşturması bakımından sözde nesnelliğinde, yüksek 
sanat,estetik başarı ve yetenek kavramlarında yatan önyargıları 
göstermeye teşebbüs etti. İkinci safhada, sanat tarihi sahasın- 
da Griselda Pollock ve sinema çalışmalarında Laura Mulvey, 
kadınların sanat pratiklerine odaklanmak yerine ataerkil top- 
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lumlardaki kadın imgelerinin analizine geçerek bu araştırma 
alanını temelden dönüştürdüler (Mathews 1998; Tickner 1988; 
Mathews ve Gouma-Peterson 1987; G. Pollock 1988). “Ataerkil- 
lik” ve “Kadın” terimlerini kullanma tarzları bakımından özcü 
olmalarına rağmen bu yaklaşımlar, Kadını kültürel söylemdeki 
bir gösterge olarak okuma ısrarları açısından dikkat çekiciydi. 
Mulvey'in “Visual Pleasure and Narrative Cinema” (Mulvey 
1975) başlıklı makalesi bir dönüm noktasıydı, çünkü toplumsal 
cinsiyet ve temsil tartışmasının merkezine Lacancı Bakış kavra- 
mını getirmişti. Bu makalenin akademide muazzam bir etkisi 
olmuştur ve sık sık hem sosyal bilimlerde hem de beşeri bilim- 
lerdealıntılanır. Kapsamı sinema çalışmalarının ötesine geçmiştir. 
Sanat tarihinde Pollock'un Vision and Difference (1988) başlıklı 
eseri, 19. yüzyıl Avrupa görsel sanatlarının, toplumsal cinsiyeti 
ve sınıfı burjuva ataerkil kültüre göre yapılandıran bir görsel 
uzlaşımlar sistemi olarak çözümlenmesi gerektiğini iddia eden 
savı sebebiyle çığır açıcıydı. Pollock, Mulvey'in ileri sürdüğü 
savları aldı ve toplumsal cinsiyete temsil içindeki bir fark olarak 
bakmak için Lacancı bir psikanalitik eleştiriyle birleştirdi. Bizzat 
Pollock'un da belirttiği gibi “Dişi, kendi içinde ve kendi başına 
hiçbir şey demeye gelmez, ama hâkim terimler hâlâ mevcut du- 
rumdaki eril olan [sic]! bir hiyerarşide farklılığın yerini işaret 
eder” (Pollock 1996: xvi). 

Mulvey'in özgün denemesini izleyen yıllarda sinema çalış- 
maları sahası, feminist ve psikanalitik eleştiri için etkili bir dizi 
başka eser üretti (bkz. De Lauretis 1984, 1987; Doane 1987, 


10. (Lat.) Yazarın metindeki maddi hatayı bilinçli olarak o şekilde bıraktığını gösteren bir 
ifadedir. "Böyle yazılmış” demektir. Bu yan cümledeki "dominant terms” öznesinden sonra 
yazar "are" yerine "is" rabıtasını kullanmıştır. Eril öznellik çokluğu kendinde bire indirge- 
miştir. Gramer içindeki bu kullanım, eril olanın hiyerarşideki çokluğun ve farklılıkların yerini 
örten tekliğine karşın dişil olanın bu çokluğu ve farklılığı belirttiğini, işaret ettiğini, açığa 
vurduğunu vurgular. -çn 
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1991; Kaplan 198 3; Silverman 1992). Sanat tarihinde ise Tickner 
(1984, 1988), Nead (1992), Broude ve Garrard (1982), Pointon 
(1990), Adler ve Pointon'ın (1993) yanı sıra Pollock'un birçok 
çalışması ve Nochlin'in yazıları görsel sanatlar için bir femi- 
nist metodolojinin oluşturulmasına katkı sunanlar arasındadır. 
Buna ek olarak, müze mekânının belirli pratikler ve sergileme 
yöntemleri aracılığıyla erilleştirildiğini ifade eden Carol Duncan 
(1995) bilhassa toplumsal cinsiyetli normların kurumsallaştırıl- 
masının yerleşkesi olan müzeye odaklandı. Feminist sanat tarihi 
yöntemleri ağırlıklı olarak modern Avrupa ve Amerikan sanat 
tarihi sahasına uygulansa da bu eleştiriler son dönemlerde antik 
sanat alanına da girdi (Kampen 1992, 1996; I. J. Winter 1996; 
Asher-Greve 1997a). Bu feminist okumalar, bu imgeyi toplum- 
sal cinsiyet hiyerarşilerini gizemden arındırmaya teşebbüs eden 
bir perspektiften “yeniden bir çerçeveye oturtuyor.” Böylesi bir 
yaklaşımın üslup, ikonografi ya da sarih anlatı içeriğiyle alakalı 
daha geleneksel okumaları dışlaması gerekmez. Bilakis bunları 
toplumsal cinsiyet ideolojilerinin rolüyle birlikte daha da çet- 
refilleştirir. Toplumsal fenomenlerin boyutlarını anlamanın ya 
da deşifre etmenin bir aracı olarak toplumsal cinsiyeti ön plana 
çıkaran bu araştırmaların ille de kadınların ya da cinselliğin im- 
gelerine odaklanması da gerekmez. Toplumsal cinsiyetli normlar 
tüm temsil tarzlarının içine gömülüdür. Çoğunlukla eril sayılan 
evrenselleştirilmiş toplumsal cinsiyet, betimlenen imgeye “bulaş- 
mıştır” genellikle (Davis 1996: 221). Böylelikle hem temsildek: 
toplumsal cinsiyet hem de temsillerin toplumsal cinsiyeti bir 
araştırma sahasına dönüşebilir. 


Özne ve Bakış 
Yukarıda anılan çalışmaların birçoğunun kesişme noktası psika- 
nalitik Bakış kavramıdır. 1970’lerin sonundan beri bu teorik kav- 
ram, algi yoluyla düşünmenin başlıca terimlerinden biri olarak 


76 | BABİL'İN KADINLARI 


ortaya çıkmıştır. Bu kavramın kullanımı, sanat tarihi ve sinema 
çalışmaları gibi açıkça görsel olan disiplinlerle sınırlanmamış, 
beşeri ve sosyal bilimlerin önemli bir kısmını da dönüştürmüş- 
tür. Teorik bir kavram olarak Bakışın önemi, görme-bakma ve 
iktidar arasındaki ilişkinin kuramlaştırılmasına olanak tanıma- 
sından gelir. Günümüzdeki araştırmalarda kullanıldığı şekliyle 
bu terim Fransız psikanalist Jacgues Lacan'ın çalışmalarından 
kaynaklanır. Lacancı teoride Gerçek, onu yapılandıran Sembo- 
lik’in düzeni haricinde erişilebilir değildir. Çocuğun öznelliği 
Sembolik Düzene dahil olmasıyla gelişim gösterir. “The Mirror 
Stage as Formative of the Function of the I” başlıklı ünlü dene- 
mesinde Lacan, öznelliğin oluşumunu bir Ötekiyle ve bilhassa da 
görsel bir deneyimle ilişkili olarak tanımladı (Lacan 1977: 1-7). 
Özne ayna evresindeyken, ona yalnızca Geştalt olarak verilen 
kendi gücünün olgunlaşacağını umar. Bu yüzden bu bir yanlış 
tanıma, beni oluşturan bir méconnaissance, sadece bir özerklik 
yanılsamasıdır. Lacan'ın insan organizmasının gelişim uğrağı 
olarak tanımladığı ayna evresi, bebeklikte meydana gelir; yani 
bebek ayna evresinde ortaya çıkan dik duruşu ve bir üstünlük 
ve özerklik yanılsamasını olumladığında (bu ise özerklik ya- 
nılsaması sağlayan yansıtıcı bir yüzey olabilir de olmayabilir 
de). Söz konusu üstünlüğe ancak gelişimin daha sonraki bir 
evresinde erişilebilir, imge henüz biçimlendirilmemiş birleşik bir 
benliğin idealidir nitekim. Aynadaki imgenin tanınması çocuk 
için benliğin tesis edici uğrağıdır. İdeal “Ben” böylece bir Öteki 
beklentisi aracılığıyla kurulur ve bu noktada toplumsal cinsiyetli 
kimlik ortaya çıkar. Lacan'a göre insan öznelliği, parçası olduğu 
sembolik sistemden (ki bu sistem sırf görsel bir dünya değil, 
en geniş göstergebilimsel anlamıyla gösterge faaliyetidir) ya da 
Psikanalizin Dört Temel Kavramı'nda (Lacan 1973) ele aldığı 
bir terim olan Bakışın rolünden koparılamaz. O halde Bakış, 
basitçe göz gezdirmek ya da bakmak değildir, ama yapılandıran 
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ve denetleyen bir bakıştır. Bu sebeple Lacancı Bakış modeli, 
görsel söylemin ya da görsel olanın “önceden imal edildiği” 
sembolik düzenlemenin bir modelidir (Bal ve Bryson 1991). Ama 
bu tek bir bireyin bakış açısı değildir. Yakın zamanda kültür 
eleştirmenleri bu Bakış kavramını sahiplendiler ve toplumsal 
cinsiyet-irk-cinsellik-kimlik matrisinin tesisindeki merkezi rolü 
üzerinde durdular. Söz konusu olan basit erkek/kadın ikilisinden 
sıyrılıştır ama esas itibarıyla hâlâ Lacancıdır. Feminist teoris- 
yenler ise Lacan'ın Bakış modelinin erkek ve kadın özneler için 
aynı şekilde işleyemeyeceğine dikkat çekerek bu modeli yeniden 
gözden geçirdiler ve eğer Bakış (Lacan'ın teorisinde zımnen) eril 
bir inşaysa bu inşanın cinsel hiyerarşilerden ayrılamayacağını 
vurguladılar (Mulvey 1989; Silverman 1992). 

Lacan'ın görme ve toplumsal cinsiyet hakkındaki fikirleri 
heteroseksüeldir ve erkeğin konumunun imtiyazlı kılındığı erkek/ 
kadın ayrımlarının ikiliğini kendi içinde taşır Bu sebeple Bakış 
erkekken kadınlığın yeri pasiftir; görülendir. Bu yaklaşım hem 
erkek egemen hem de heteroseksist olmakla eleştirilmiştir. Ne 
var ki bu iki kutupluluğu eleştirenler, Lacan'a göre bu durumun 
zorunlu olarak kadınların ya da kadın failliğinin dışlanması ol- 
madığı noktasını genellikle ıskalar; bilakis eril sembolik düzende 
normatif olanı tanımlama veya açıklama girişimidir. Gösterge 
olarak kadın eksikliktir, erkekten başka olandır. Ya da Lacan'ın 
sözcükleriyle “kadın yoktur.” Öteki olarak kadın, Sembolikteki 
erili tanımlamaya hizmet eder ve aşırı ya da eksik olan her şey 
Öteki olarak ona yerleştirilebilir: Böylelikle kaygı, tehdit, iyinin 
ve kötünün aşırılıkları gibi şeylerin tümü,ötekilik olarak kadının 
bedeninde konumlandırılabilir. 

Lacan Feminine Sexuality'de (1985: 145) Sembolik düzenin 
doğası gereği kadının dışlanmış olduğunu ifade eder. Bunun tem- 
sildeki anlamı şudur: Kadın hem kültürün asli kadınlık biçiminde 
hem de ötekilik olarak gördüklerinin bir göstergesi şeklinde işlev 
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gösterir. Eril için kimlik sınırlarının yeri haline gelir. Bu bakış 
açısını benimseyen Theresa de Lauretis, Kadın ve temsilin ayrıl- 
maz bir şekilde birbirine bağlı olduğunu iddia eder. Kadın hiçbir 
zaman gönderme yapılan bir şey olmadığından, temsilin asıl 
dayanağıdır (de Lauretis 1984: 13). En nihayetinde onun savı, 
Lacancı toplumsal cinsiyet ve öznellik teorilerinden kaynaklanır. 
Lacan kadınlık ve erkekliğin gösterenler olduğu üzerinde ısrarla 
durur. Bunlar konumlardır, asli kimlikler değil. Bu sebeple kadın, 
erkeğin bir semptomu haline gelir ve bütünlük fantezisi olarak 
hizmet eder (Lacan 1985: 168; Johnson 1987; Zizek 1992). 
Aynı şekilde Mulvey'in röntgencilik ve skopofiliyi!! toplumsal 
cinsiyetli temsil için merkezi kategoriler olarak kuramlaştırması 
da Lacancı psikanalitik terimler açısından anlaşılmalıdır: Aktif 
skopofili kadının arayışına imkân tanıyarak kadın tehdidini 
(bakışın nesnesini) azaltan denetleyici bir bakıştır; oysa rönt- 
gencilik kadına bakan eril röntgenciyle kurulan narsisistik bir 
özdeşleşmeye yol açar. Kaja Silverman’in çalışması daha da ileri 
gitmiş ve toplumsal cinsiyetli bakışın görenle görülen benzeri 
basit bir erkek/kadın kategorizasyonuna indirgenemeyeceği- 
ni göstererek, Mulvey'in Lacancı Bakış hakkındaki okumasını 
zımnen eril olarak sorunsallaştırmıştır (Silverman 1992). Bu son 
hamle, görsel alandaki Üçüncü Dalga feminizm için bir dönüş 
noktası olmuştur. Silverman'ın, Bakışın daima eril olduğunu 
iddia eden Mulvey’in ısrarına yönelik eleştirisi, Bakışı aktif/pasif 
ikiliğinin muadili olan erkek/kadın gibi basit ikiliklerin dışında 
kuramlaştırmak için bir kalkış noktası haline gelmiştir. 


Toplumsal Cinsiyet ve İdeoloji 
Şu günlerde Yakındoğu sanatı ve mimarisi hakkındaki çalışma- 


larda en sık başvurulan teorik sözcük ideolojidir. Bilhassa post- 


11. Genel olarak bir şeye bakarak veya gözlemleyerek cinsel haz duyma biçimi. -çn 
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yapısalcı ve postmodern biçimlerinde “teori” radikal eğilimleri 
olanlarca etkilenimle sınırlı olarak görülmeye devam ederken, 
ideoloji en azından 1970'lerden bu yana işe yarar bir kavram 
olarak kabul edilir. Hatta imgeleri, iktidarın ideolojik yansımaları 
ya da denetimin propagandacı biçimleri olarak yorumlamak, 
entelektüel açıdan sağlam bir araştırmayla öylesine denk tu- 
tulmuştur ki Yakındoğu sanatı hakkında olup kraliyet imgeleri 
ve devlet ideolojisiyle yakinen ilgilenmeyen tartışmalar tarihsel 
araştırmanın gayriciddi sahaları olarak genellikle derhal kapı 
dışarı ediliverir Ancak ideoloji terimi yaygın bir biçimde kul- 
lanılıyor olmasına rağmen, Yakındoğu araştırma literatüründe 
doğrudan doğruya pek nadiren tanımlanır ve irdelenir. Terimin 
diğer araştırma sahalarında da bilinen güçlüğü ve karmaşıklığıyla 
1960'lardan itibaren bu terime vakfedilen ama genellikle birbi- 
riyle çelişen ve çatışan metin yığını göz önünde bulunduruldu- 
ğunda, bu durum sadece “anlaşılması” gereken dikkate değer bir 
unsur olarak görülür. Bu terimi Yakındoğu çalışmalarında kulla- 
nıldığı haliyle ele almaya yönelik ilk girişim, Michelle Marcus'un 
(1995a) kaleme aldığı bir makaledir.!? Marcus basitçe devlet 
ideolojisini ele almak yerine, haklı olarak ideolojiyle toplumsal 
cinsiyet arasındaki ilişkiyi gündeme getirirken, bu terimlerin 
kesin tanımlarına ilişkin bütün yargılardan da imtina eder. Ne 
var ki toplumsal cinsiyet, iktidar ve temsil arasındaki kesişmeyi 
açıklığa kavuşturma gerekliliğine de dikkat çeker. Dolayısıyla 
ideoloji teriminin Antik Yakındoğu çalışmalarında kullanılma 
biçimlerini, bu kavrama ilişkin Marksist ya da postmodern ve 
postyapısalcı tanımlamalardan ayırt edeceksek, ideolojiye ilişkin 
birtakım tartışmalar yapmamız gerekir. 


12. Marcus (1995a) karşıt bir vaka öne sürer. Her ne kadar sanat tarihi araştırmalarının 
diğer sahalarında yaygın olsa bile, “İdeoloji hakkındaki araştırmanın anaakım Yakındoğu 
sanat tarihinin bir parçası olmadığını” iddia eder. 
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Yakındoğu antikitesi hakkındaki çalışmalar ideolojiyi adeta 
propagandayla mübadele edilebilen, basit bir terim olarak alır 
genellikle ve hem ideolojinin hem de propagandanın iktidar 
beyanlarının, daha kesin bir dille söylersek, devlet otoritesinin 
bir yansıması olduğunu varsayar. Bu yüzden ideoloji hükümdar, 
imparatorluk ya da toplum hakkında (çoğunlukla zımnen ifade 
edildiği gibi) bizzat kralın kendisi tarafından yürürlüğe koyulmuş 
maksatlı bir yalan olarak ele alınır. Benzer bir şekilde hegemon- 
ya da Yakındoğu araştırmalarının birçoğunda teorik açıdan 
müphem bir terim olarak bırakılır. Çoğunlukla da Marksist 
düşünür Antonio Gramsci'nin geliştirdiği anlamıyla değil, halk 
tabakasının açıkça siyasi ve fiziki denetimini gösterecek şekilde 
kullanılır. Gramsci'ye göre hegemonya, iktidarla bir bütün değil- 
dir. Sağduyunun sınırlarını oluşturan, insanlar için bir gerçeklik 
mefhumu inşa eden şeydir; dolayısıyla toplumun alenen politik 
olanın ötesindeki yönlerini ilgilendiren daha incelikli bir mef- 
humdur (Gramsci 1987; Williams 1973). 

En yanıltıcı olanıysa Yakındoğu araştırmalarının, gerçeğe 
uygun temsille ideoloji arasında açığa vurulmamış ama örtük 
olarak varolan ayrıma dayanmaya meyilli olmasıdır. Hakiki 
temsil salt estetik, yapay bir olgu veya hakiki bir taklit olarak 
görülürken ideoloji hatalı veya alenen propagandacı bir hükmün 
ifadesi olarak ele alınır. Bu model bazı sanatların “ideolojiye sa- 
hip olduğunu” ve diğerlerinin aksine bazı dönemlerin de sanatı 
ideolojiyle kuşattığını; ideolojinin despot ya da devlet tarafından 
sistematik bir şekilde çarpıtılmış bir iletişim olduğunu; modern 
Batı toplumları gibi başka toplumların dolaysız ve sansürsüz 
imgeleriyle çelişebileceğini işaret eder (bkz. I. J. Winter 1997). 
Bütün temsillerin iktidarla irtibatlı olduğunu iddia eden postmo- 
dern sav, “teoriye” sadık olduğunu ilan edenler tarafından bile, 
ne tartışılır ne de çürütülür. Bilakis hatanın ya da çarpıtmanın 
ideolojik ve kavramsal bir yapısının olduğu; tercih edilen meto- 
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dolojinin tek tek her imgeden diğerine dek çarpıtma düzeylerini 
ölçeceği varsayılır. Sonuç itibarıyla Yakındoğu metinleri ve im- 
geleri “hatalı iletişim” rolünü oynamaya ve “hakiki iletişimin” 
nasıl olabileceğine ilişkin bir betimleme için engel teşkil etmeye 
başlamıştır. Bu ise başlı başına son derece ideolojik bir hamledir. 

Başka disiplinlerdeki sayısız çalışmanın halihazırda iddia 
ettiği gibi, ideoloji ne hatalı iletişimden ne de gerçekliğin çar- 
pıtılmasından ibarettir. Örneğin tam da söylemsel oluşumlar 
ya da temsil dışındaki gerçekliğe erişim olanakları hakkındaki 
anlayış, bu tür söylemsel oluşumları aşırı-söylemsel bir gerçek 
olarak hatalı bir şekilde kavrar. Aslında ideolojinin sıfır düzeyine 
ilişkin anlayış ideolojinin bizzat kendisinin bir tuzağıdır (Zizek 
1994: 10-11). Marksist filozof Louis Althusser (197 1) ideolojinin 
“rahip ya da despota” dayalı (Mezopotamya araştırmalarının da 
riayet ettiği) geleneksel doğrudan denetim modeli uyarınca yu- 
karıdan zorla icra edilmediğini iddia etmişti. İdeoloji toplumsal 
süreç ve faaliyetlerin ayrılmaz bir parçasıdır. Bu yüzden Althusser, 
Devletin İdeolojik Aygıtlarını (DİA) ideolojinin cisimleştiği yer 
olarak tanımlamıştır. Althusser Devletin İdeolojik Aygıtlarının, 
hapishane, ordu ve polis gibi bir bütün olarak cebir ve şiddet 
aracılığıyla işleyen Baskıcı Devlet Aygıtlarına, her ne kadar bu 
ikisinin bir dereceye kadar örtüştüğünü görse de karşıt olduğu- 
nu düşünür. Diğer taraftan Devletin İdeolojik Aygıtları ne cebir 
üzerinden ne de despot ya da devlet tarafından piyasaya sürü- 
len yalanla değil; bilakis, gerçeklikle dolaysızca deneyimlenen 
bir ilişki dahilinde meşrulaştırılarak işleyen, yaşanan gerçeklik 
boyutlarını, yani aile, evlilik kurumu ve eğitim sistemi gibi bo- 
yutları bünyesinde barındırır (Althusser 1971). Konuyu biraz 
daha detaylandırırken Lacancı psikanalitik teoride hakikat ve 
gerçekliğin Sembolik Düzen içerisindeki bir kurgu olarak yapı- 
landırıldığını anımsamalıyız. Gerçeklik daima sembolize edilir, 
bu yüzden de doğru ve hatalı temsiller arasındaki ayrımı çetrefilli 
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hale getirir. Ne var ki Slavoj Zizek'in iddia ettiği gibi tüm bunlar, 
ne ideoloji eleştirisinin gerçekleştirilemeyeceği ne de sesleneceği 
bir dışarısı olmadığı için ideolojinin de mevcut olmadığı anlamı- 
na gelir (Zizek 1994). Sınırını bir diğeri üzerinden belirleyerek 
kendini öne sürmeyen bir ideoloji mevcut olmamasına rağmen 
(Zizek 1994: 19) yine de ideolojik olanı gizemden arındırmaya 
devam edebilir ve yaşanan gerçeklikle nasıl yüz yüze geldiğimizi 
soruşturabiliriz (Zizek 1997). 

Michel Foucault ve Louis Marin gibi postyapısalcıların ça- 
lışmaları iktidarın dolaşıma girdiğini ve tek bir kaynağa sabitle- 
nemeyeceğini savunmuştur. Bu ikinci modele göre, ideolojik ve 
cebre dayalı açıklamanın aksine, politik açıdan tarafsız bir temsil 
biçimi yoktur. Bütün temsiller toplumsal süreç ve ideolojilere 
sıkı sıkıya bağlıdır. Aslında bu sav hem bizim temsilimizin hem 
de başkalarının temsillerinin iktidarla irtibatlı olduğunu ifade 
eder. Bu da demek oluyor ki antikite hakkında yazdıklarımız 
da Asurlular ve Babillilerin imgeleri ve temsilleri kadar ideoloji 
ve hegemonya meseleleriyle ilişkilidir. Yakındoğu araştırmaları 
açısından bu son nokta, söz konusu savın kabul edilmesi en 
güç boyutu gibi görünmektedir. Güncel teorik düşünceye göre 
iktidarın bir aygıtı biçimindeki temsil çalışması, politik propa- 
ganda için temsilin nasıl kullanıldığı hakkındaki bir araştırma 
değildir. Kuşkusuz bu araştırma sanat tarihi vemimari içerisinde 
gerçekleştirilmiştir. Bu anlamıyla temsil iktidarın bir yansıması 
değildir. İktidarın süreçleri olan farklılaşma, aynılık, tahakküm 
ve denetim süreçlerine iştirak eder. Hiçbir temsil saf ve tarafsız 
bir imge değildir, çünkü tanımı gereği dolayımlanmıştır. Buradan 
hareketle saf mimetik bir imgenin ideolojik açıdan kodlanmış 
imgenin zıddı olarak yanına konulmasının, “başkalarının” tem- 
sillerinin karşıtı olarak “bizim” temsil biçimlerimizin de başlı 
başına ideolojiyle yüklü ikili bir ayrıma tabi tutulması demek- 
tir. Bu belirleme, Zizek'in betimlediği gibi, ideolojinin kendini, 
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tam da bir başkasını ideoloji olarak sınırlama işlemidir (Žižek 
1994: 19). Hakiki ve sahte iletişim arasındaki bu tür bir zıtlık, 
görsel temsillerin araştırılmasından ibaret değildir. Antik tarih 
sahasında, Yunan tarihçilerinin kendi dönemlerine dair hakiki 
olgusal verileri kaleme alırken Asur vakayinameleri ve Babil 
kroniklerini kralın gündemindeki işlerin beyanı olarak düşünmek 
yaygın bir durumdur. Bu günlerde akademide ideoloji hakkında 
yapılan teorik tartışmalar, postmodern temsil eleştirisiyle yakinen 
ilişkilidir çünkü bu tartışmaların hepsi saf ve dolaysız bilginin 
imkânını sorgular. 

Peki, bu savların antikitedeki toplumsal cinsiyet ve cinsellik 
açısından ne gibi sonuçları vardır? Eğer ideoloji devlet kontro- 
lünden ibaret değilse, Antik Yakındoğu sanatı hakkındaki ide- 
olojik çalışmaların da şimdiye dek olduğunun aksine, kral veya 
saray imgeleriyle sınırlı olması gerekmez. Toplumsal cinsiyet ve 
cinsellikle alenen irtibatlı imgeler politik imgelere kıyasla geçmiş 
bir anın daha dolaysız yansımaları değildir. Üstelik kralın ve 
saray mensuplarının politik imgeleri veya savaş ya da ava ilişkin 
anlatı sahneleri de başlı başına #oplumsal cinsiyetli temsillerdir; 
öyle ki ideal erkeklik sadece kralın bedeninin fiziksel yönlerine 
değil aynı zamanda anlatının kendisine sızmıştır (Marcus 1995a, 
1995b; I. J. Winter 1996; Cifarelli 1998). 

Görsel imgelere sanki gerçeklikle mümkün olabildiğince 
yakinen örtüşmek amacıyla üretilmiş, sanki antikiteye ilişkin 
haber analizleriymiş gibi bakmaksa temsil alanının saydamlığına 
yönelik bir inancı ifade eder. Yani antik bir imgeye baktığımız 
zaman sahih bir görüşü ya da kaydı muhafaza eden mimetik bir 
temsilin bizim tasarrufumuzda olduğuna inanırız. Buna karşılık 
imge antikitede mevcut olan toplumsal cinsiyet ideolojilerini 
okumanın bir aracı olarak da görülebilir, çünkü bu tür ideolojiler 
bizzat temsilin kendisinin bir parçası haline gelmiştir. Bu bakış 
açısına göre imge toplumsal cinsiyete ilişkin mevcut ideolojileri 
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pasif bir şekilde yansıtmaz; bilakis, Antik Mezopotamya gibi bir 
toplumdaki normatif toplumsal cinsiyeti formülleştiren ideoloji 
süreçlerinin parçasıdır. Bu sebeple ideoloji ne hatalı bir imge 
olarak temsilden koparılabilir ne de kral ve saraya odaklanmış 
belirli bir politik üslupla sınırlıdır. Bununla birlikte toplumsal 
cinsiyet ideolojileri, anlatı konuları cinsellik, çıplaklık ya da 
alenen cinselleştirilmiş bedenler olan antik imgelerden kopa- 
rılamayacağı gibi onlarla da sınırlı değildir. Bilakis toplumsal 
cinsiyet ideolojileri, muhtelif temsillere içkindir ve burada ya- 
pılan okuma, Yakındoğu araştırmaları tarafından hâlâ tercih 
edilen, zorlayıcı devlet ideolojisine dayalı standart bakış açısını 
zenginleştirip çeşitlendirebilir. 


3* 
Beden Metaforlari 
Çıplaklık, Tanrıça ve Bakış 


BEDENİN TARİHİ ve bedenleşme kavramları son dönem tarihsel, 
arkeolojik ve sanat tarihsel çalışmalarda hatırı sayılır ilgiye sahip 
alanlara dönüştüler. Hem bedenin kendisinin hem de cinsiyet ve 
toplumsal cinsiyetle ilişkisinin, araştırmaların sandığı gibi aynı 
kalan, değişmez bir biyolojik mevcut olmadığı iddia ediliyor 
şimdilerde. Bedenin bizzat kendisinin bir tarihi var. Üstelik gü- 
nümüztarih çalışmalarında, bedeni, bireyselliğin daha gerçek ya 
da doğal yönünden ziyade sosyokültürel bir eser olarak gören 
bir hareket söz konusudur. Bu anlamda beden, kültür ve birey- 
selliğin kavuşma yeri olarak anlaşılıyor. Varsayılan asli formu 
içindeki fiziksel bedenin karşısında bulunan bedenin tarihselliği 
ve gösterge olarak bedenin çokdeğerliliği bu yüzden antik tarih 
araştırmacıları için potansiyel olarak zengin araştırma sahalarıdır. 
Buna karşılık Griselda Pollock'un da yakındığı gibi, beden son 
dönem araştırmalarda gerçekten de en çok sömürülen ve en az 
kuramlaştırılan kavramlardan biri haline geldi (Pollock 1996: 
xviii). Antikite çalışmalarının çeşitli sahalarında beden üzerine 
sayısız eser ortaya çıkmış olmasına rağmen, bunlar metodolojik 
açıdan bedenselliğe ilişkin tek bir paradigma ya da üstanlatı 
içerisinde birleştirilmemelidir. Evvela sanattaki bedenin tarihte ya- 
şayan organik bedenle aynı olmadığını teşhis etmemiz gerekiyor. 
Dolayısıyla antikite açısından bu, muhafaza edilmiş fiziki kalıntı- 
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larınarkeolojik kayıtlarına uygulanabilir olan beden teorilerinin 
sanattaki beden teorilerinde eritilmemesi gerektiği anlamına gelir. 

Görsel imgelerde bedenin hiçbir zaman fiziki bedenin bir 
taklidi ya da yansımasından ibaret olmadığı vurgulanmalıdır. 
Bunun aksine görsel imgeler, bedeni de kültürel mecazların bü- 
tünlüklü bir yelpazesi olarak temsil etmeye hizmet eder (Mir- 
zoeff 1995). Bu sebeple sanattaki bedeni, antikitedeki gerçek ve 
yaşayan bedenlerin basit bir yansıması biçiminde değil, temsili 
bir gösterge olarak incelemek gerekir. Bununla birlikte, şüphesiz 
Mezopotamya antikitesindeki gerçek tarihsel beden hiçbirzaman 
saf ve biyolojik beden değildi; aksine, bir dereceye kadar görsel 
kültür yoluyla formüle edilmiş cinsiyet ve toplumsal cinsiyet 
anlayışlarının tesiri altında kalmıştı. Hatta organik beden bile 
fiziki ideallerin kültürel formülasyonlarından muaf değildi. Ne 
var ki hem Marcus'un (1996) hem de Winter'in (1996) öne sür- 
düğü gibi, yaşayan birinin kanlı canlı bedeni olarak antikitedeki 
beden, kültürel açıdan değerli biçimlerde süslenip sergilenmiş 
olsa bile onun bu formülasyonlarına, imgelerine eriştiğimiz yol- 
larla erişemeyiz. Daha yakın tarihlerdeyse başka yazarlar saf bir 
yüzey fenomeni, bir kayıt yeri ya da deri yüzeyinin işaretlenmesi 
(dövme, mücevherle süsleme, delme) şeklindeki beden anlayışına 
karşı savlar ileri sürdü, çünkü bu tür işaretlemeler gerçek bir 
cinsiyetlendirilmiş kimliği toplumsal araçlarla tahrif etmemek- 
te, daha ziyade onu gerçekleştirmektedir (Grosz 1994). Görsel 
temsillerdeki beden imgesi de aynı şekilde cinsiyetlendirilmiş 
gerçekliklerin üretimi meselesi olarak görülmelidir, bu gerçek- 
liklerin sanattaki yansımaları olarak değil. Bu sebeple sanattaki 
beden çokdeğerli bir göstergedir, Nicholas Mirzoeff'in “beden 
mizanseni” dediği anlam bloğudur bu (Mirzoeff 1995). Ancak 
yine de imge biçimindeki beden toplumdan ayrıştırılmamalıdır. 
Bir imge olarak ideal bedenlerle, erkeklikle ve kadınlıkla ilgili 
toplumsal normları yapılandırma ve cinsiyet/toplumsal cinsiyete 
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ilişkin normatif kavramların üretimine iştirak etme kabiliyeti 
vardır; zira psikanalitik teoriye göre o temsil sisteminin etkileri 
dahilinde öznenin cinsel bir kimlik üstlenmesini sağlayan araçlar 
bunlardır. Temsil sistemleri hâkim ideolojik kurguların parçasıdır. 

Sorgusuz sualsiz benimsediğimiz genel geçer beden tarihi, yani 
mevcut beden anlayışımız, düalist bir tarihtir. Soma (beden) kişi- 
nin gerçek özünü oluşturan zihnin ya da ruhun ikamet ettiği bir 
hazne olarak görülür. Bu çatallanma Batı felsefesinin Kartezyen 
geleneğinin meşhur zihin/beden ikilisinde apaçık ortadadır; tıpkı 
bununla bağlantılı akıl/tutku, kültür/doğa vb. diğer ikiliklerde 
olduğu gibi. Bunlar arasında en az kabul gören Hıristiyan beden/ 
ruh ikiliğidir. Bu terimler genellikle tarih dışı, doğal ya da evren- 
sel addedilir, fakat gerçekte bir tarihleri vardır ve nihayetinde 
bedenin, töz metafiziğine dayalı bir aynılığa indirgenemeyen 
toplumsal bir ürün olduğunu ifade ederler. Bedenin tarihselli- 
ğine yönelik güncel teorik dönüş, bedenin esasen biyolojik bir 
mevcut değil, bizzat kültürel bir ürün olduğuna, yani hem bede- 
nin anlamla donatıldığına hem de zaman içinde cinsiyetli ya da 
toplumsal cinsiyetli kimliklerin sürekli olarak üretildiğinde ve 
yeniden üretildiğine dair daha büyük bir farkındalığa dönüştür. 
Psikanalitik teori, fenomenoloji, antropoloji, söylem analizi gibi 
tüm yaklaşımlar, anlamlama sistemleri aracılığıyla deneyimlenen 
ve anlamlandırılan bedene odaklanır. Şayet görsel dünya hâkim 
ideolojik kurgular ya da hegemonik düşünceyi idame ettiren sem- 
bolik düzenin (postmodern teorisyenlerin ısrarla vurguladığı gibi) 
ayrılmaz bir parçasıysa, burada çözümlediğimiz şey de yaşanan 
gerçekliğin yansımasından ziyade toplumsal cinsiyetli normların 
üretilmesidir. Bu üretim söz konusu yansımadan daha az tarihsel 
bir girişim değildir, fakat odak noktasının değişmesini gerektirir. 

Yaşanan bir tarihsel gerçekliğin araştırılması bağlamında 
geleneksel araştırmaya eklenen varsayımlardan birine göre beden 
(sanattaki bedenin yanı sıra fiziksel beden), cinsellik hakkında 
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asli bir hakikati dışavurur. Bir başka deyişle cinsellik, adeta 
fiziksel bir durumla doğrudan doğruya irtibatlı bir semptom bi- 
çiminde, bedenin yüzeyinde belirir. Bu bakış açısı, doğrusu yakın 
zamana dek cinsellik tartışmalarına hâkim olmuş başat görüşe, 
biyolojik özcülüğe dayanır. Özcülük bedenin fizikselliğiyle ilgili 
içsel özün ya da asli hakikatin değişmez olduğu inancına dayanır. 
Özcü görüşün karşıtıysa sosyal inşacılıktır. İkinci görüş bedeni 
ve cinselliği tarihsel açıdan konumlandırır. Özcülük karşıtıdır, 
çünkü normal ve makbul olanı belirleme kabiliyetindeki değişken 
koşulları tetkik ederek bedeni ve cinselliği kendi özgül tarihsel 
bağlamları dahilinde anlamayı amaçlar. Her iki yaklaşım da bir 
nebze belirlenimci olmakla eleştirilmiştir. Birinci yaklaşımda 
biyoloji, liberal Batılı bireycilik geleneğinin “özgür iradesinden” 
küçük bir sapma yapsa dahi, erkeklerin ve kadınların yaşanmış 
deneyimini az çok evrensel düzeyde belirler; en azından temel 
bir düzeyde. İkinci yaklaşımdaysa evvela normal biyolojik be- 
den diyebileceğimiz şeyi meydana getiren toplumsal koşullar, 
cinsiyetli ya da toplumsal cinsiyetli normları belirler. Tüm bu 
tartışmalarda cinsiyet terimi kadın ve erkekler arasındaki ana- 
tomik fark için, toplumsal cinsiyetse toplumsal farklılaşmaya 
işaret etmek üzere kullanılır. Bu terimler arasındaki fark Birinci 
Bölüm'de tartıştığımız bir nokta olan Üçüncü Dalga feminist 
yazın tarafından son zamanlarda sorunsallaştırılmıştır. 

Bu noktada cinsiyet, toplumsal cinsiyet ve bedensel normlar 
hakkındaki tüm bu tartışmaların Mezopotamya sanatı ya da ar- 
keolojisiyle ne ilgisi olduğu sorulabilir. Bu sorunun yanıtı, beden, 
bedenin kısımları ve hatta birtakım organların antikitede kültürel 
açıdan belirli şekillerde görülüp inşa edilmekle kalmadığını, aynı 
zamanda bir gösterme gücü kazandığını belirtmek olacaktır. 
Tıpkı diğer nesneler gibi bedenin kısımları da sembolleştirilir ve 
sembolik düzene girer, ama tıpkı diğer gösterenler gibi taşıdıkları 
anlamlar bakımından çokbiçimlidir. Sözgelimi çıplaklık, büyük 
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olasılıkla ikonografik açıdan okuyacağımız belirli giyim kuşam 
örüntüleri kadar, gösterme edimiyle bağlantılıdır. Çıplak beden 
antikitede önemli ve gayet anlamlı bir imgeydi; önemi de kuş- 
kusuz Mezopotamya kültürüyle sınırlı değildi. Mezopotamya 
geleneğinde birtakım beden kısımları son derece önemlidir. Vulva 
ya da kasık üçgeni, hem görsel hem de yazınsal imgelerdeki temel 
odak noktası haline gelen bedensel bir örüntüdür ve görüntüsü 
kadınla özdeşleştirilmiştir. Erkekliğin ise özellikle görsel açı- 
lardan penisle özdeşleştirilmediği görülür. Bunun yerine belirli 
anatomik kısımların kas yapısı öne çıkarılmış ya da bedenin 
belirli eylem ve pozisyonları defaatle vurgulanmıştır. 

Antik metin ve imgelerden edindiğimiz kanıtlara rağmen, 
sanat tarihsel gelenek ve genel anlamda beden teorisi, çoğun- 
lukla doğayla özdeşleştirdikleri özselleştirilmiş Batılı-olmayan 
bedene kıyasla, Batılı bedeni kültürel açıdan daha önemli ve 
uygar beden biçiminde sunmuştur. Buna karşılık ne gariptir ki 
uygar bedenin süslenmiş beden olduğu görüşünü ilk geliştirenler 
de Mezopotamyalılar olmuştur. Ancak ben burada söz konusu 
süslenmiş bedenin aslında cinsiyetli beden olduğunu ve bu iki 
boyutun Mezopotamya uygar beden anlayışı içerisinde bağlan- 
tılı olduğunu ileri sürüyorum. Cinsiyetli ve süslenmiş bedenler 
kadınlık imgeleriyle sınırlı değildir; aynı zamanda erkeksi, güçlü 
erotik bedeni de kapsar. Dolayısıyla erkeklik de tıpkı kadınlık 
gibi maddi bir üretim sistemine tabidir ve toplumsal cinsiyet 
ideolojisinin dışında düşünülemez. Antikite sahasındaki bazı 
son dönem feminist metinlerin yaptığı gibi, kadınlık imgelerinin 
ideolojik olduğunu ve (gerçek/tarihsel) kadınların denetime tabi 
tutulduğunu, erkeklerinse hegemonik düzenin kontrolünü büyük 
olasılıkla ellerinde tuttuklarından, ideolojinin dışında olduklarını 
düşünmek bir hatadır. Aşağıda göreceğimiz gibi Mezopotam- 
ya'da, bilhassa da “çıplak,” soyunmuş ve pasif bedenin cephesel 
teşhiri, kadınlığın ifade biçimlerinden biri olarak okunabilir. 
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Çıplaklık ve Cinsiyetin Dili 

Antik Mezopotamya görsel sanatlarında beden, toplumsal cin- 
siyetin görsel açıdan ayırt edildiği bir mevkidir. Hem giyinik 
hem de giysisiz erkekler, kadınlar ve (daha nadiren) çocuklar, 
çift cinsiyetli bireyler, hadımlar ve hermafroditler belirli dönem- 
lerde farklı şekillerde temsil edilmeye başlanmıştır. Mezopo- 
tamya antikitesinde toplumsal cinsiyet farklılaşmasının temel 
alanlarından biri çıplak beden temsilindedir. Çıplaklık ya da 
açıklık birtakım temsil biçimlerinde ortaya çıkan yaygın bir 
motiftir ve çıplaklığın ya da giysisiz bedenlerin erotik hallerine 
ilişkin betimlemeler her tür edebi üsluba sirayet eder. Burada 
yüksek ve alelade sanatsal temsiler arasında ayrım yapmıyo- 
rum, çünkü bu modern Batılı ayrımın antikite için kullanışlı ya 
da geçerli olması ihtimal dahilinde değildir. Daha da önemlisi 
yüksek sanat ve “pornografi” denilen şeyler, Antik Mezopotam- 
ya'da ayrılmış türler değildi. Öyle ki günümüzde pornografik 
denilebilecek görsel imgeler ve edebi metinler genellikle tanrı/ 
tanrıça kültüyle ilişkili dini eserlerdi. İnsan formunun birebir 
temsiline yönelik ilgi epey azdı ve elbette ki çıplakların görsel 
imgeleri, her ne kadar bu standartlar günümüz Batı kültürleri 
ya da Yunan ve Roma'nın klasik geleneklerinde teşvik edilen- 
lerden farklı olsalar bile, toplumun tercihlerine uygun şekilde 
idealize ediliyordu. Kenneth Clark'ın sanatsal olarak giydiril- 
miş bir beden biçiminde betimlediği çıplakla bu ideal duruma 
yükseltilmemiş bir beden olarak gördüğü üryan arasında yap- 
tığı ünlü ayrım, Yakındoğu sanatına uygulanamaz ve biz de 
burada böyle bir ayrım yapmıyoruz. Mezopotamya kültürün- 
deki beden “sanat yoluyla dönüştürülmüştü” kuşkusuz. Fakat 
çıplağı sanatsal bir üslup biçiminde yaratan Batı sanat tarihi 
geleneğinde gerçekleşen bu dönüşüm, ahlaken daha erdemli, 
yüksek sanat olarak görülmüyor ve diğer temsil biçimlerinden 
ayrı tutulmuyordu. 
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Feminist sanat tarihinin büyük kısmında çıplak, ataerkinin 
kendi arzusunu resmettiği estetik örüntü biçiminde tanımlanan 
erotik bir imgedir. Pornografik imgeler “çıplakta” tesviye edil- 
miş bedensel kısımları vurgular ve bedenleri açıkça kışkırtıcı 
cinsel pozisyonlar halinde teşhir eder. Gelecek bölümde, Mezo- 
potamya'nın yapısına yabancı olduğundan böylesi bir ayrımdan 
kaynaklanmayan, eril ve dişi çıplak bedenler üstüne bir tartış- 
ma yürüteceğim. Benzer şekilde burada, cinselliğin şiirsel ya 
da sanatsal imgesi olarak tanımlanan erotik sanatla cinselliğin 
alelade ya da ahlakdışı temsili şeklinde tanımlanan pornografi 
arasında yapılan ayrımı (Pinnock 1995), anakronistik olduğun- 
dan reddediyoruz. Şayet çıplaklık gerçekten de Mezopotamya 
temsilindeki bir üslup olsaydı, görsel sanatlara genel bir bakış, 
seyircinin tüketmesi için kışkırtıcı bir şekilde teşhir edilen dişi 
bedene dair bir üslup olduğunu ortaya koyardı. 

Çıplak kadın imgelerinin çoğunluğu terakotalar," küçük 
ölçekli rölyef levhalar ve heykelciklerden oluşur. Arkeologlar 
bu gibi terakotaları genellikle önemsemezler, çünkü bunların 
modern Batılı “sanat için sanat” ya da yüksek sanat anlayışının 
muadili olan sanata ve sanat dünyasına uygun olmadıklarını 
düşünürler. Sanat tarihi bu tür evrenselleştirici kavramları artık 
geçerli görmediğinden ve bu eserlerin Mezopotamya kültüründe 
taşıdıkları bariz önemi herkesin erişimine açık kamusal sanatın 
bir biçimi olarak görmek yeterli olacağından, ben burada bu 
eserlere odaklanacağım. Seçkinler ve kraliyet hamilerinin tercih 
ettiği taş anıtlar ve bronz heykellere kıyasla, terakota pek bir 
değeri olmayan, önemsiz bir madde gibi görünebilir fakat onun 
eşsiz nitelikleri görmezden gelinmemelidir. Mezopotamyalılar 
için kil, mitolojik yaratmanın temel maddesiydi. Kitlesel üretimin 
ucuz malzemesinden ibaret olmadığı gibi, büyü ve dini ritüel im- 


13. Kil bazlı mat seramik. «n 
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gelerinin üretiminin elzem bir unsuruydu. Büyü, uygun bir ikame 
için kile ihtiyaç duyuyordu. Bu yüzden kil heykelciklerin, diğer 
malzemelerden yapılan heykelciklerin sahip olmadığı biçimde 
işlev göstermelerini sağlayan nitelikleri vardı. Eğer terakotalar 
sadece ekonomik anlamda ya da üretimin niteliği açısından dü- 
şünülecek olursa, onların önemine dair birçok noktayı gözden 
kaçırmış oluruz. Beden, kültürün toplumsal anlatılarını oluşturan 
mitler ve inanç sistemleri içerisinde kurgulanabilir. Bu anlamda 
terakota heykelciği hem kurgulanmış ideal bir beden hem de 
özgül bağlamlardaki gerçek bir ikame ya da vekil beden olabi- 
lir. Kurgulanmış bir beden olarak, Mezopotamya toplumu için 
bedenin,toplumsal cinsiyetin ya da cinselliğin anlatısına iştirak 
eder ya da kısmen onu meydana getirir. Bu sebeple cinsiyet ya 
da toplumsal cinsiyetle ilgili toplumsal yasaların bir yansıması 
veya örneğinden çok daha fazlasıdır. 

Erken dönem Sümer piktografik yazısında eril ve dişi için kul- 
lanılan göstergeler, GIS ve SAL, bir penis ve bir kasık üçgeniyle 
temsil edilir; bunlar, erkek ve kadın için kullanılan standart çivi 
yazısı göstergelere dönüşen piktograflardir. Cinselliğe ve bedene 
verilen anlamlar, toplumsal cinsiyetin ve onun sıfatlarının dilin- 
de, bir nebze de olsa, okunabilirdir ve bu dil aracılığıyla ayakta 
kalabilmişlerdir. Mezopotamya'da cinsellik konusunu işleyen 
çok miktarda yazılı belge vardır. Mısır ya da Yunan gibi antik 
kültürlere kıyasla cinsiyeti, cinsel ilişkiyi vb. ele alanerotik yazın 
oldukça fazladır (Leick 1994). Bu nedenle Mezopotamya'ya özgü 
beden ve cinsellik mefhumlarının bazıları, görsel sanatlarla iç içe 
olan bu yazılı malumat zenginliğinden hareketle incelenebilir. 

Bu zengin yazına rağmen İngilizcedeki “nude” (çıplak) ya da 
“naked” (üryan) sözcüklerinin eşdeğeri sayılabilecek herhangi 
bir Sümerce ya da Akadça sözcüğün olmaması dikkate değer- 
dir. Giysilerin tamamen çıkarılmasını betimleyen sayısız metin 
olmasına karşın, giysileri çıkarıldıktan sonra kişinin durumunu 
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betimleyen hiçbir sözcük yoktur. Akadça bir sözcük olan eru 
(ve onunla ilintili merenu) bazı filologlarca “üryan” sözcüğüyle 
ilişkilendirilmiştir. Genellikle “eli boş” ya da “mahrum” anlamına 
gelen bir terimdir bu (Biggs 1998). Ancak eski Babil mektupla- 
rından birinde şu şekilde tercüme edilebilecek bir cümle ortaya 
çıkar: “Benim kıyafetlerim seninle, ben üryan gezerim, (hiç de- 
ğilse) bana bir esvap yolla.” (CAD 1958: 320).'* Üryan şeklinde 
tercüme edilen sıfat eru, diğer bütün bağlamlarda “mahrumu” 
işaret eder. “Üryan” tercümesi, sadece giysi noksanlığına atıf 
yapmak üzere önerildiğinden, bu cümledeki “mahrum?” sözcü- 
günün anlamı kolayca gözden kaçabilir. Kişinin kıyafetsiz olarak 
betimlendiği durumlarda eru sözcüğü kullanılmaz. Mesela Gil- 
gamış Destanı'nın meşhur bir pasajında, fahişe Şamhat bedenini 
teşhir etmek için giysisini çıkardığında, çıplaklığı işaret eden 
herhangi bir özel sözcük kullanılmaz (Dalley 1989: 39-153). 
Burada mevzubahis olan, bedenin çıplak bir duruma dönüşmesi 
olarak soyunma fikridir. Öyle görünüyor ki Mezopotamyalılar 
çıplaklık ya da üryanlıktan ziyade giyinme ve soyunma bağla- 
mında düşünüyorlardı. 

Bazılarına göre çıplaklık için bir terimin olmaması cinsel söz 
dağarcığındaki kıtlıktan kaynaklansa da aslında yazılı kayıttan 
hareketle tersi bir durum da öne sürülebilir. “Çıplaklık” sözcü- 
günün olmamasına karşın bedenin belirli kısımları ve özellikle de 
cinsel organlar için çok sayıda sözcük vardır. Örneğin Akadça'da 
dişi genital organları için en az beş farklı sözcük saptanmıştır 
(Holma 1911: 95-110). Ne var ki günümüz araştırmacıları ta- 
rafından yapılan Mezopotamya edebiyat tercümelerinin büyük 
bir kısmı, hem Sümerce hem de Akadça edebiyatta kullanılan ve 
Mezopotamya'ya özgü çok daha doğrudan ve açık bir kullanım 
olan “vulvanın” yerine, İngilizce'de ya da bu dilin Avrupa'daki 


14. CAD (Chicago) Assyrian Dictionary'yi ifade eder (Oppenheim vd. 1956- ). 
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diğer muadillerinde yer alan daha örtülü bir anlatımı, “mahrem 
yerlerini” koymaktadır. İşin garip yanı, bunun modern çıplak- 
lık tanımıyla gerçekleştirilen bir tersine çevirme olmasıdır; zira 
modern örtülü anlatım cinsel organlar için sayısız terimi kendi 
altında toplamasına karşın, burada böyle bir kavrama yer yoktur. 

Vulva gibi penis de, Akad dilinde isaru ve Sümercede GIS 
sözcükleriyle, herhangi bir örtülü anlatım kullanılmaksızın, 
doğrudan doğruya işaret edilir. Her iki terimin de çağrıştırdığı 
herhangi bir olumsuz yan anlam yoktur ve her ikisi de edebiyatta 
apaçık ve yaygınlıkla kullanılır. Erotik şiir, kasık kıllarının güzel 
ve çekici olduğunu işaret etmesinin yanı sıra erkek ve kadın 
genital organlara yönelik apaçık atıflar yapar genellikle. Sümer 
şiirinde vulva ve kasık kılları, sık sık tatlı ve güzel yiyeceklerle 
bir tutulur; tıpkı III. Ur Hanedanı döneminden (yaklaşık MÖ 
2100) Shu-Suen'in şu asil aşk şarkısında olduğu gibi: 


Benim ... biram, Il-Ummiya, 

Sakim tatlı. 

Ve onun vulvası tatlıdır birası gibi, 
Ve birası tatlı! 

Ve onun vulvası tatlıdır sohbeti gibi, 
Ve birası tatlı! 

Onun acı tatlı birası 

Onun biraları tatlı! 

(Jacobsen 1987a: 96) 


Akad edebiyatında doğrudan doğruya “vulva” anlamına gelen 
sözcüklerin yanı sıra Mezopotamyalılar zaman zaman kadın 
cinsel organlarına atıfta bulunmak için “bereketlilik” ve “cinsel 
cazibe” gibi terimleri de kullanırlardı. Mesela vulva için kullanı- 
lan bisbu sözcüğü aynı zamanda bir kısım değerli taşaişareteder 
gibi görünmektedir (CAD 1956: 202). Sümer tanrıçalarından 
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ikisi, Nin-imma ve Nin-mug, kadın cinsel organlarının tanrıça- 
larıydı. Bütün yönleriyle cinsel aşkın tanrıçası olan İnanna’nın 
yanı sıra bu tanrıçalar da vardı ( Jacobsen 1987a: 157). Şunu da 
vurgulamak gerekir ki, vajina ve penis gibi sözcüklerin güncel 
İngilizce’deki kullanımının aksine, yazılı kayıtta erkek ya da 
kadın cinsel organlarıyla ilgili olumsuz yan anlamlara sahip 
herhangi bir sözcük bulunmuyor. 


Tanrıçanın Saltanatı 
Yakındoğu genelinde Neolitik dönemden kalan çıplak insan fi- 
gürlerinin oldukça büyük bir kısmı dişi formu temsil eder. Bu 
figürlerin genellikle abartılı göğüsleri, kalçaları, kasık bölgeleri 
ve kısacık kol ve bacakları vardır. Baş çoğu zaman herhangi bir 
yüz özelliğine delalet etmeyen bir yumrudan ibarettir. Bu figürler 
bedenin diğer yönlerine itibar etmemekle birlikte dişi formun 
çoğalma kabiliyetlerine ağırlık veriyor gibidir. Anadolu’daki Ça- 
talhöyük'ten kalan erken dönem terakota heykelciklerden biri, 
makamı kediye benzer iki hayvanla takviye edilmiş ve doğurma 


1. Görsel: “Ana Tanrıça”, Oturan Kadın 
Figürü, Ki, Çatal Höyük, yaklaşik MÖ 
6500, Ankara Müzesi'nin izniyle. 
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eylemi gerçekleştiren taht sahibi bir kadını betimler (1. Görsel). 
Bu figür “doğum tanrıçası” olarak tanımlanmı-.tır ve bir kisim fe- 
ministaraştırmacıyı Antik Yakındoğu tarihönce .inde bir “tanrıça 
saltanatı” varsaymaya götüren erken dönem imge türü de budur. 

Bu gibi imgeleri eski Avrupa'daki dört başı mamur anaerkil 
bir toplumun kanıtı sayan Marija Gimbutas, toplumsal anlamda 
eşitlikçi anaerkil bir kültürün, yıkıcı bir ataerki tarafından alaşağı 
edildiği ideal bir tasavvur sunar (Gimbutas 1991). Gerda Lerner 
da Antik Yakındoğu için benzer bir durumu savunur, ancak çıp- 
lak heykelcikleri derinlemesine ele almaz (Lerner 1986a: 147). 
Daha yakın zamanlarda, tarihöncesi anaerkil modelin eleştirisi 
bu metodolojideki kusurlara dikkat çekmiştir (bkz. Conkey ve 
Tringham 1995; Meskell 1995; Goodison ve Morris 1998). 
Bütün bu eleştirilerde bu tür figürlerin tanrıça biçiminde tanım- 
lanması, modern bir mit olarak reddedilmiştir. Söz konusu antik 
toplulukların gerçekten de anaerkil olduklarına ilişkin herhangi 
bir arkeolojik kanıt olmadığı gibi, özel olarak kadın tanrıçalara 
ibadet edildiğine dair de herhangi bir kanıt yoktur. Şayet bu tür 
imgeler gerçekten de tanrıların temsilleriyse “ana tanrıçalarla” 
eşzamanlı olarak erkek tanrılara da ibadet edilmiş olabilir. Bu 
gibi kadın figürler ne kadın bedenini yüceltir ne de takdir eder; 
bilakis, onu doğurmaktan ibaret bir araca indirgeyerek özsel- 
leştirir. Başın küçültülmesi, kol ve bacakların kısaltılması kadın 
formunun potansiyel açıdan üretkenliğini vurguluyor gibi gö- 
rünür, fakat bu durumun ne ölçüde cinsel, erotik ya da anaerkil 
sayıldığı açık değildir. 

Dişi bedenin üreme potansiyeli, eski Babil'den (MÖ 1894- 
1595) yeni Babil dönemine (MÖ 625-539) kadar üretilmiş genç ve 
erotik açıdan idealize edilmiş emziren annelerin, büyük olasılıkla 
erkek seyircisi için fiziksel cazibeyle iç içe geçmiştir. Arkeolojik ve 
sanat tarihsel yorumlar (muhtemelen iyi ve kötü kadınlar, kutsal 
bakireler ve fahişeler şeklindeki Hıristiyan anlayışlarına benzer 
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biçimde, antikitedeki kadın cinselliğini kutsal ve kâfir biçiminde 
bölerek tahayyül ederek) genellikle doğurganlık ve anneliği cin- 
sellik ve erotizmden ayırmasına rağmen, Mezopotamya bulguları 
böyle bir bölünmeyi desteklemez. Ne edebi ya da tıbbi yazılı 
bulgular ne de görsel temsiller iki saha arasında kati bir ayrım 
olduğuna dair herhangi bir işaret sunar. Doğurgan ya da erotik 
beden mefhumlarını tarihselleştirmek, Mezopotamya antikitesine 
uygulanabilir olmayan beden ve cinsellik mefhumlarından türe- 
yen yorumlara istinaden dikkatli olmamız gerektiğini ifade eder. 

Son dönem araştırmalar tarafından “Ana Tanrıçanın” ve 
ütopik anaerkillik mitlerinin sahih reddine karşın, kadın çıp- 
laklığının imgesinin aslında Antik Mezopotamya’daki güçlerden 
biri olduğuna dair başat kanıtın izini kaybetmemeliyiz. Tanrıça 
İştar/İnanna'nın erotik cazibesi, Antik Yakındoğu edebiyatında 
kudretli bir simge olarak temsil edilen birçok tanrıçadan yalnızca 
biriydi. Görsel sanatlardaki çeşitli anlamların odak noktası olan 
çıplak erkek bedeninin aksine kadın çıplaklığı daima cinsellikle 
ve bilhassa da Akadçası kuzbu olan kudretli cinsel cazibeyle 
ilişkilendirilmişti. Bu cinsellik İştar ve kültüyle sınırlı da değil- 
di. Geleneksel bir edebi tema olan şehvet hem fani kadınların 
hem de tanrıçaların belirleyici bir niteliğidir. Temsili sanatta 
çıplak kadın, dişi olanın özü olarak, kışkırtıcı bir halde resme- 
dilir. Çünkü dişilik, cinsel cazibe, kuzbu ve dişi olanın ideali 
böylece hem görsel hem de sözlü imgelerde çıplaklık biçiminde 
ifade edilir. Bu tarihsel dönemdeki Mezopotamya temsillerinde 
soyunmuş kadınlara ilişkin birçok ikonografik tür ortaya çık- 
masına —emziren anneler, cinsel ilişki halindeki kadınlar, rakkas 
ve müzisyen gibi eğlendiriciler ve başka sıfatlara sahip olan ya 
olmayan ama özellikle cephesel olarak temsil edilen çıplaklar— 
ve bu çıplak kadın imgeleri farklı ikonografik işlevlere sahip 
olmalarına rağmen, bunlarda betimlenen dişilik ideali ve kadın 
cinselliği birbirine benzer. 
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Çıplak Tanrıçayı Okumak 

Erken Ubaid dönemi (yaklaşık MÖ 5000-4000) boyunca emzi- 
ren anne heykelcikleri yaygın olduğundan genellikle “çıplak tan- 
rıça” olarak ifade edilen imge, modern antikite araştırmacılarının 
zihinlerinde doğurganlıkla ilişkilendirilmiştir (bkz. Winter 198 3). 
Elleriyle göğüslerini kaldıran ya da ellerini göğsünün altında 
birleştiren bu terakota figür tipi, izleyiciye ön cepheden sunulur 
(2. Görsel). Bu figürün, bir eli göğüslerine diğeriyse vulvasina ya 
da kasık üçgenine işaret eden alternatif bir versiyonu da bulunur 
ancak bu tip, Levant’ta olduğu gibi Mezopotamya'da da yaygın 
değildir (bkz. 13. Görsel). Bu heykelciklerin ve levhaların büyük 
kısmı, MÖ ikinci binyılın başlarında ilk önce Babil'de üretilmesi- 
ne karşın, MÖ birinci binyılın sonuna dek kesintiye uğramadan 
hem güney hem de kuzey Mezopotamya'da imal edilmeye devam 
etmiştir; hatta bazıları Sasani döneminin sonunda (MS 7. yüzyıl) 
bile boy göstermeye devam eder. Bunlar ayrıca mühür işleme- 
lerinde de ortaya çıkar, ancak mühür ikonografisinin bağlamı 
farklılık gösterdiğinden bu konuyu Altıncı Bölümde ele alacağız. 
Bedenin cephesel teşhiri, alenen betimlenen cinsel organlar ve 
göğüsleri işaret eden jestler, izleyicisinin odak noktasını cinsel 
niteliklere yöneltir. Kuşkusuz bu imgelerin temel amacı, Dördün- 
cü Bölümde bir nebze ayrıntılı olarak ele alacağımız bir boyut 
olan cinsel cazibe ve cinsel erimin teşhiri gibi görünmektedir. 
Arkeolojik söylemdeki rolleri başlı başına toplumsal cinsiyet 
ideolojisinin bir boyutu olduğundan, burada bu figürlerin çıplak 
tanrıçalar şeklindeki güncel teşhisine odaklanacağım. 

Bu çıplak figürlerin bir tanrıçayı temsil ettiğine yönelik ka- 
naat, esasen daha erken dönemli tarihöncesi çıplak kadın figür- 
lerinin ana tanrıçalar biçiminde tanımlanmasından kaynaklanır. 
Mesela alanında bir otorite olan Reallexikon adlı incelemesinde 
Frans Wiggerman, “Mezopotamyalı çıplak kadın ve tanrıçanın, 
Yontma Taş Devri'nde görülmeye başlanan çeşitli imgelerden 
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oluşan uzun bir hattın sonunda yer aldığını ve Avrasya'nın ta- 
mamına sirayet ettiğini” belirtir (Wiggerman 1998: 46). Bu gibi 
kesin beyanlara rağmen bu imgelerin hiçbiri ne açıkça ilahi bir 
sıfata sahiptir ne de onları bu şekilde tanımlayan herhangi bir 
metin vardır. Ancak arkeolojik araştırmalarda, onları doğurgan- 
lik tanrıçaları halinde göstermeye yönelik bir ısrar mevcuttur. 
Aynı incelemede Wiggerman tanrıların kamusal/özel alan ikiliğini 
ortaya atar; öyle ki çıplak tanrıçanın bu ikilikteki konumu, ka- 
musal alandan ziyade “öznel ve insanlararası duygularla” ilişkili 
özel ve kişisel bir tanrısallık konumudur (Wiggerman 1998: 46). 
Gerçi genel kamu için bu imgelerin, abidevi kült heykellerine 
ya da kraliyetteki seçkinlerin adaklık imgelerine kıyasla, daha 
erişilebilir olduğu iddia edilebilir. Silindirik mühürler ve terakota 
levhalar gibi kişiye ait nesneler olan cephesel çıplaklarsa küçük 
boyutlarda tezahür eder ve her tür arkeolojik bağlamdan çıkarlar. 
Mermerden yapılmış büyük boyutlu bir heykel ise istisna teşkil 
eder (bkz. 19. Görsel). Bu heykelin üzerinde Orta Asur Kralı 
Ashur-bel-kala saltanatına tarihlendirilen bir yazıt vardır (bkz. 
4. Bölüm). Wiggerman çıplağın bu türden kamusal teşhirinin 
Mezopotamya'ya özgü olmadığını, bilakis yabancı bir sanatsal 
temanın aktarımı olduğunu ileri sürer. Bunu ifade ederken özel 
olarak “Batılı” ya da “Yunan” terimlerini değil de “yabancı” 
terimini kullanmasına karşın, buradan çıkan sonuç çıplağın 
Yunan heykelciliğine özgü bir tema olduğudur. Oysa Yunanis- 
tan'da kamusal ya da özel hiçbir düzeyde, MÖ ikinci binyıldan 
kalma herhangi bir çıplak kadın imgesi yoktur. Bu temelsiz sava 
ek olarak, çıplak tanrıça kültü bağlamındaki kamusal/özel ayrı- 
mı, Mezopotamya geleneğinde kamusal ya da özel alanlardaki 
imge kullanımının problematik temelini oluşturur. Wiggerman 
ve diğer birçoklarınca evrensel bir sabit olarak görülen kamusal 
ve özel sanatların bu iki kutuplu yapısı, aslında kültürel açıdan 
özgüldür ve bizim çağımızda dahi sürekli bir değişim içindedir. 
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2. Görsel: Larsalı Terakota Çıplak Figür, yaklaşık MÖ 1900, 
Pierre ve Mauricie Chuzeville / Louvre Müzesi. 
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Çıplak tanrıçayla vulva şeklindeki adaklık terakota nesne- 
ler arasında resmettiği yüksek düzeyli koşutluktan yola çıkan 
Wiggerman, bu çıplak kadın figürlerini, çıplaklığı “çıplaklıklar” 
şeklinde kişileştiren tanrıçalar biçiminde tanımlar (Wiggerman 
1998: 48). Oppenheim'ın (1977: 198) ardından, kişiliğin sı- 
fatlarının Mezopotamyalılarca bağımsız ve doğaüstü varlıklar 
halinde görüldüğünü iddia eder. Zaman zaman adaklık olarak 
kullanılsalar bile onların tanrısallaştırıldıklarını kabul etmek 
için ortada henüz ikna edici bir sebep olmamasına rağmen, so- 
yutlamalar biçimindeki bu “çıplaklıklar” tanımının ikinci kısmı 
benim açımdan makul görünüyor. Babil hükümdarı Ammi-di- 
tana hakkındaki bir metin, altından ve değerli taşlardan yapıl- 
mış çıplak figürlerin tanrıça Inanna’ya ithaf edildiğini kaydeder 
(CAD 1973: 60-61) ve Wiggerman bunu kendi argümanı için 
bir temel olarak kullanır. Ancak adaklık nesnelerin tamamı ne 
Mezopotamya'da ne de diğer antik kültürlerde tanrısallaştırılır. 
Arkaik Yunan'da genç kızlığı simgeleyen bir kore heykeli, bir 
erkek ya da kadın tarafından bir tanrıya bağışlanabilir fakat 
kendisi katiyen kutsallık taşımazdı (Spivey 1996: 92). Zaman 
zaman bir tapınak bağlamında karşılaşılan herhangi bir imge 
ya da nesnenin kutsal olması gerektiğine dair bir tahmin ortaya 
atılsa da, Mezopotamya dini pratiklerindeki adaklık nesnelerin 
muhakkak ve devamlı surette kutsal olduğuna dair bir kanıt 
yoktur. Din bağlamında kutsallaştırılan ibadet araç gereçleri ve 
müzik aletlerine dair ise çok sayıda kanıt vardır. Mevzubahis 
heykelciklerin tanrısallaştırıldıklarına ya da kutsal bir karakter 
taşıdıklarına dair de benzer bir kanıt mevcut değildir. 

Adaklık vulvaların tanrılara takdim edildiği ve Orta Asur 
dönemine tarihlendirilen Aşşur'daki (ASSur) İştar Tapınağı civa- 
rında bulunduğu biliniyor (Andrae 1935: 90-93). Bronzdan ya- 
pılmış bir Eski Asur kasık üçgeni, TES şeklinde adaklık bir yazıt 
taşır (Wiggerman 1998: 46; Deller 1983: 13-24; Jakob-Rost ve 
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Freydank 1981: 325). Diğer adaklık vulvalarsa urum şeklindeki 
yazıtlarla işaretedilir (Wiggerman 1998: 46). Wiggerman bunları 
çıplak tanrıçaların kısaltılmış versiyonları olarak ele alır, çünkü 
çıplak kadınlar zaman zaman terakota yataklar üzerinde temsil 
edilirken başka örneklerde sadece bir kasık üçgeninin kalıbı 
yatak yüzeyindeki rölyefe basılır. Ancak yataktaki vulvanın bu 
son metonimik kullanımı, diğer kalıp yataklarla aynı paralelde 
de gösterilebilir; daha önce iddia ettiğim gibi, adaklık vulvala- 
rın başlı başına önemsiz olduklarına inanmak için hiçbir sebep 
yoktur ortada (Bahrani 1996). Mevcut metinler, hastalıklara 
karşı büyülü tedavilere destek olmak amacıyla, tanrıça İştar ya 
da Ishara’ya adanmış olduklarını (Farber 1977: 128, 142; Ko- 
cher 1963: 203) ve İştar'ın hazinesinin envanterinde listelenmiş 
olduklarını kaydeder (Leemans 1952). 

Buön cepheden temsil edilen kadınlara ilişkin daha nadir dil- 
lendirilen ve aynızarmanda temelsiz olan bir başka yorumsa onları 
İştar kültüne bağlı tapınak fahişeleriyle özdeşleştirir (Frankfort 
1939: 160; Pritchard 1943: 84-85; Uehlinger 1998). Bu nok- 
tada sadece onların çıplaklıkları bile, modern araştırmacıları, 
söz konusu kadın figürlerinin fahişe olduğunu düşünmeye sevk 
etmiştir. Kısacası, kadın figürlerin tanrıça ve fahişe biçimindeki 
yorumları arasında çok az fark vardır. Bu iki yorum öteden beri 
ikonografik açıdan ayrıştırılsa da araştırma dahilinde birbirine 
geçmiştir. Çıplak kadınların Babilli tapınak fahişesi biçimindeki 
bu yorumu, en nihayetinde Babil tapınma pratikleri hakkında 
Herodotos'un ortaya attığı tanımlardan kaynaklanır (I: 178-200). 


Babil'in Fahişeleri 

Benzer şekilde cinsel ilişkiyi tasvir eden sahnelerdeki kadınlar, 
araştırma literatüründe genellikle fahişeler şeklinde tanımlanır 
(bkz. Pinnock 1995: 2526). Mezopotamya kaynaklı en meşhur 
ve en sık yayımlanan cinsel ilişki imgeleri, MÖ ikinci binyılın 
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başlarına tarihlenen terakota levhalardır. Muhtelif levhalar, öne 
eğilmiş çıplak bir kadını, bir adam ona arkadan yaklaşırken yan- 
sıtır (3. Görsel). Kimi zaman kadın, genişçe bir kaptan kamışla 
içki içmektedir. Bu içki, Mezopotamyalıların tortuları süzmek 
için kullandıkları kamışlarla tükettikleri bira olarak tanımlanır 
genellikle. Kadının genellikle omuz hizasında toplanmış olan saç 
stilinin ve bira kabının mevcudiyeti, kadın figürünün meyhane 
ya da genelev ortamındaki bir fahişe olarak tanımlanması için 
kanıt sayılmıştır. Bu “genelev” sahnesi, cinsel ilişkinin betim- 
lendiği tek ortam değildir kesinlikle. Ayakta, yüz yüze birbirine 
sarılmış, boylu boyunca uzanmış çok sayıda çift imgesi de bu- 
güne ulaşmıştır; bu imgelerde mekânın dekoruna, arka plandaki 
öğelere ya da özelliklere dair herhangi bir emare yoktur genelde. 
Bunlar cinsel ilişki eylemini öyküleştirmeye yönelik herhangi bir 
teşebbüste bulunmayan imgeler gibi görünür. Bu levhalardaki 
odak noktası sadece eylemin kendisidir. Kimi zaman partnerlerin 
her ikisi de erkek olabilir, fakat bu nadir görülen bir durumdur. 
Ayrıca sarmaş dolaş bir çifti betimleyen terakota yatak kalıpları 
da bu kategoriye aittir. Bu yataklardaki kadın ve erkek figürler 
çıplak temsil edilir. Hem yan yana yatan çiftler hem de cinsel 
ilişki eylemi betimlenir bu nesnelerde. Bu gibi nesneler nadiren 
sağlam arkeolojik kaynaklardan gelir ve genellikle de “dogurgan- 
lık levhaları” olarak yorumlanır. Bu sebeple onların asıl bağlam 
ve işlevini belirlemek pek de kolay değildir. Ancak bu seks lev- 
halarının tamamı Mezopotamya'ya özgüdür. Mezopotamya'da 
üretilen cephesel çıplak kadın imgelerinin benzerleri Antik Ya- 
kındoğu bölgelerinin her yanında bulunmuş olmasına rağmen, 
cinsel ilişki sahneleri içeren levhalar daha nadir görülür. İran'ın 
Susa şehri dışındaki diğer Yakındoğu kaynaklarında benzer türde 
nesneler yoktur; hatta buradaki nesneler bile Susa şehrinin Babil 
kültürü ve politik hâkimiyeti altında olduğu dönemde üretildik- 
leri izlenimini uyandırır (Spycket 1992). 
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3. Görsel: Terakota Levha, Cinsel Birleşme/Bira İçimi, Girsu, Telloh, yaklaşık MÖ 2000, 
Christian Larrieu / Louvre Müzesi. 


Orta Asur dönemine tarihlenen (MÖ 14 - MÖ 12. yüzyıl) 
Aşşur kurşun levhalarının bir kısmının ana teması, bir dizi 
hatalı akademik referansla, bu levhaların buluntu yerleri ola- 
rak Aşşur'daki İştar Tapınağı'nı belirlemeye götürdü. Bu ha- 
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talı referanslar, söz konusu levhaları çıkaran arkeolog Walter 
Andrae'nin levhalar üstüne ilk yayınından kaynaklanıyordu 
(Westenholz 199 5a:61; Scurlock 1993: 15). Walter Andrae bu 
levhaları Aşşur'daki İştar Tapınağı'ndan çıkarılan materyalle 
birlikte ve sadece bunlarda betimlenen sahnelerden hareketle 
tanımlıyordu (Andrae 1935: 103, Taf. 45). Adrae'nin metnine 
itibar etmeyen ve bu levhaları İştar Tapinagr'ndaki malzemenin 
bir kısmı biçiminde tanımlayan sonraki arkeologlarsa levhaların 
asıl arkeolojik bağlamının bununla sınırlı olduğunu varsaydılar. 
Aslında Andrae bu metinde, levhaların başka bir yerde bulun- 
duğunu (bir saray kalintisinda ve Kar Tukulti Ninurta’da) fakat 
İştar kültüne bağlı olduğu düşünülebilecek “sefahat dolu seks” 
türünü betimlediklerinden aslen İştar Tapınağı'na ait olmaları 
gerektiğini belirtir (Andrae 1935: 103). Dolayısıyla İştar aşkın 
ve cinselliğin tanrıçası olduğu için bu levhaların, başka bir yerde 
çıkarılmış olsalar bile Istar’la ilgili bir arkeolojik bağlamdan 
gelmesi gerektiği varsayımı üretilmiştir. Andrae, “gün gibi açık 
olan” bu sahnelerin, tanrıçanın hizmetindeki kült seksin kanıtı 
olduğunu söyler bize (Andrae 1935: 103). 

Çeşitli erkek-kadın çiftleşmelerini betimleyen iki kurşun lev- 
ha, yüz yüze sarmaş dolaş çiftleri ve erkeğin kadına arkadan 
sarıldığı çiftleri içerir (4. Görsel). Bazı örneklerde kadın figürün 
sırtı, tuğladan bir platforma ya da bir duvar parçasına benzer 
bir şeye dayalıdır (5. Görsel). Bu son levha türü, kadın partnerin 
külte bağlı bir fahişe olduğuna dair yorum için malzeme sağlar 
ve bizzat Andrae'nin kendisi de bu tuğla yapıyı sunak addeder. 
Bu yüzden de cinsel eylemin, kurbansunağı üzerinde gerçekleşti- 
rilen bir tür bağış olduğunu düşünür. Yakın zamanlarda Pinnock 
(1995) bu tuğla yapının, fahişelere kendi işlerini yürütmeleri 
söylenen yerin, yani şehir surlarının emaresi olabileceğini iddia 
etmiş ve bunu içkinin, bir meyhaneyi ya da erkeklerin kadınla- 
ra cinsel ilişki karşılığında para ödedikleri bir genelevin işareti 
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olarak görüldüğü terakota levhalarla ilişkilendirmiştir (Pinnock 
1995:2526). Kurşun levhalar ve yorumları, modern cinsel gele- 
neklerin ya da Antik Şark kültürüne ilişkin, dini açıdan uygun 
görülen cinsel bir sefahat âlemi biçimindeki geleneksel imgelerin, 
arkeolojik kaydı yeniden yazmak için nasıl da asıl zemin haline 
gelebildiğinin güzel örnekleridir (Beard ve Henderson 1997). 

Görsel ya da yazılı kaynaktaki bir cinsel edime iştirak eden 
herhangi bir kadının fahişe olarak damgalanması talihsiz bir 
durumdur. Aslında Mezopotamya kayıtları cinsellik hususunda 
mevcut akademik normlara kıyasla çok daha az yargılayıcıdır 
(Biggs 1967; Bottéro 1992a: 185- 198). Joan Goodnick Westen- 
holz'un belirttiği gibi romantik aşkla bedensel cinsellik arasında 
yaptığımız ayrım, aşkın doğrudan dışavurumunun seks yani 
olumsuz yan anlamları olmayan bir eylem olduğuna inanan 
Mezopotamyalılarca benimsenmiyordu (Westenholz 1995b). 

Mezopotamya metinlerinin birçoğu cinsel ilişkiyi dolaysız 
terimlerle tarif eder. Vulvaya odaklanan çok sayıda metin de 
mevcuttur: 


Benim vulvam ıslak, (benim vulvam ıslak) 

Ben, sema kraliçesi, (benim vulvam ıslak) 

Bırakın üste çıksın adam (elini koy) vulvamın üzerine, 
Bırakın çıksın kudretli adam (elini koy) vulvamın üzerine. 
(Alster 1993: 20) 


Tıpkı ağzı gibi, vulvası da tatlı. 
(Alster 1985: 133) 


Bir başka örnekse, 111. Ur döneminden Shu-Suen'in, vulvanın tat- 
lılığıyla mayhoş birayı kıyaslayan, 45. sayfada alıntıladığımız aşk 
şarkısıdır. Akad ve Sümer edebiyatında kadın bedeninin görsel 
açıdan çekici ve cinsel açıdan da alımlı yönü olarak tanımlanan 
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4. Görsel: Kurşun Levha, Cinsel İlişki, Assur, MO 12 50-1200, 
Vorderasiatisches Müzesi, Berlin. 


5. Görsel: Kurşun Levha, Cinsel İlişki, Assur, MÖ 1250-1200, 
Vorderasiatisches Müzesi, Berlin. 
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şey, sadece vulva değildir; bunun yanı sıra kadın çıplaklığı da 
daima baştan çıkarıcı,cazibeli ve karşı konulmaz addedilir (örne- 
ğin Jacobsen 1987a: 171; B. Foster 1993: 496-497). Bir erkeğin 
çıplak bir kadına karşı koyamaması, Mezopotamya edebiyatında 
çok sık tezahür eden bir temadır (Leick 1994). Mesela Enlil ve 
Ninlil hakkındaki Sümer mitlerinde Enlil Ninlil’i yıkanırken 
görür ve onun çıplak bedeninin görünüşüne şehvetli bir tepki 
verir. Erkek tanrı çıplak kadını görür, onu arzular ve ardından 
cinsel ilişki gelir. Zincirin ilk halkasında çıplak kadına gözünü 
dikenerkek sürecin bir parçasıdır. Erkeği şehvetle tepki vermeye 
iten şey kadın bedeninin görünüşü, onun güçlü cazibesidir. Bu 
yüzden kadın çıplaklığı çiftleşme sahneleri için gerekli görünür; 
fakat bunun sebebi kadın çıplaklığının soyunma halini gerektiren 
bu eyleme dair gerçekçi bir anlatı temsili olması değil, bu gibi 
levhalarda cazibe ve başta çıkarmanın emaresi olmasıdır. 


Erillik ve Çıplak Beden 

Mezopotamya sanatında “çıplaklık”, Mezopotamya'nın ebedi 
ve asli dişi cazibesi fikrini betimleyen bir dişi tarzı olarak ta- 
nımlanabilirken, erillik aynı zamanda görsel saha kanalıyla bir 
gözetlemeye ve bedensel üretime tabiydi. Pasif teşhir biçimindeki 
çıplaklık, eril idealler için geçerli değildi. Ancak erilliğin kendisi 
sembolik alandaki normatif toplumsal cinsiyet düzeninin dışında 
da değildi; aksine, gerekli toplumsal cinsiyet ayrımının üretilme- 
sinin ayrılmaz bir parçasıydı. Hem ideal eril ve dişi bedenler arzu 
mefhumlarına düğümlenmişti hem de bu ideallerdeki arzulu Ba- 
kış baştan çıkarıcı ve ayartıcı görülüyordu. Genellikle dişi ideale 
istinaden “cinsel cazibe” şeklinde tercüme edilen Akadça kuzbu 
sözcüğü, erkek bedeni bağlamında da mevcuttu. Soyunmanın 
söz konusu çekim gücünü açığa çıkardığı söylenmesine rağmen, 
kuzbu hem giyinik hem de çıplak bedende mevut olarak betim- 
lenir. Dolayısıyla kuzbu, dişinin yanı sıra erkek bedeni için de 
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aslidir. Erkek tanrıların, kralların ya da kahramanların bir sıfatı 
olabilir ve bu bağlamda cinsel güce dair çağrışımlara sahip gibi 
görünürler. (CAD 1971: 614-61 5). Görsel temsillerdeyse erkek 
ve kadın çıplaklığının temsilleri arasında apaçık bir fark vardır. 
Kadın imgeleri için geçerli normların aksine, erkek çıplaklığı, 
öykü sahnelerinde ve gerek dini ritüeller gibi pozitif sebeplerle 
gerek çıplak bırakılmış savaş tutsakları gibi negatif sebeplerle 
gerekse yüzme gibi pratik sebeplerle görünüşte çıplaklığı (soyun- 
ma halini) gerektiren eylemlerde boy gösteriyordu (6. Görsel). 
Giyinik olmayan erkek figürler daima bir eylem halindeyken 
tezahür ederler: Onlar kadınlar gibi cephesel ve izole bir tertip 
dahilinde temsil edilmezler. 

Mezopotamya sanatında henüz MÖ dördüncü binyılda dini 
bir ritüeli ya da merasimi tasvir eden öykü sahneleri görülmeye 
başlanmıştı. Bu tür anlatılardan biri Uruk kaymaktaşı vazosunun 
üzerinde görülebilir (33. Görsel). Bu vazo rahip-kral ile doğur- 


6. Görsel: Yüzen Adamlar, Taht Odasındaki Rölyeften Detay, 
North West Palace, Nimrud, MÖ 883-859, Zainab Bahrani. 
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ganlık ve aşk tanrıçası İnanna (ya da daha doğrusu onun temsilci 
rahibesi: bkz. 6. Bölüm) arasında her yıl düzenlenen kutsal evlilik 
şöleninin imgesi şeklinde yorumlanan bir dizi kayıtta yer alan bir 
rölyefin içine oyulmuştur. Bir tören alayının mazbut sahnesinde, 
başları tıraşlı çıplak erkek figürleri yiyecek ve içkiyle dolu sepetler 
ve kavanozlar taşırlar. Tanrıçaların şahsi ziynet eşyaları denile- 
bilecek nesneler taşıyan bu çıplak erkek figürleri, aynı döneme 
ait silindirik mühür oymalarında da betimlenir (Frankfort 1956: 
16-17, 8. Görsel). MÖ üçüncü binyıldaki rölyef levhalardaysa 
içkileri toprağa boca eden, baştan ayağa soyunmuş rahipler gö- 
rünür. Buna karşılık onlara eşlik eden ibadetçiler giyiniktir. Bu 
rahip figürlerinin çıplaklığı ritüelin bir şartı olarak yorumlan- 
mıştır. Bu sahnelerde temsil edilen giyinik ibadetçiler içinde hem 
erkekler hem de kadınlar vardır, ancak kadınlar içkileri toprağa 
dökenlerin ya da rahiplerin rolüne bürünmezler. Daha sonraki 
imgelerdeki içki sunanlarla mertebe ve salahiyet bakımından 
benzer olan Uruk vazosundaki bu çıplak erkek figürlerin, ibadetçi 
mi yoksa rahip mi olduğu açık değildir. Ancak tıraşlı başları 
ve taşıdıklarını sunma biçimleri açısından bir fark mevcuttur. 
Muhtemelen bu farklılıklar her iki tip figür soyunmuş gösterilse 
bile dini rollerinin mübadele edilebilir olmadığına delalet eder. 

Soyunmuş erkekler Erken Hanedan I ve IPye tarihlenen (yak- 
laşık MÖ 2900-2600) adaklık figürler şeklinde tezahür ederler. 
Tell Agrab'daki Shara Tapınağı'ndan bir kireçtaşı numunesi, 
sadece bir kuşak takan ve başının üzerinde genişçe bir çanak taşı- 
yan sakallı, uzun saçlı bir adamı tasvir eder (Frankfort 1943: 9; 7. 
Görsel). Aynı dönemden kalan kuşaklı çıplak adam formundaki 
bakır sehpalarsa, Kahafaje'deki Oval Tapınak'tan gelir (Frank- 
fort 1943: 95. Görsel; Frankfort 1939: 11, 41; Frankfort 1956: 
49. Figür). Nispeten daha öndeki bacağıyla dikelen uzun saçlı ve 
sakallı figür, ellerini göğsünün önünde birleştirir; muhtemelen bir 
dua ya da hürmet davranışıdır bu. Beline üç katlı bir kuşak tak- 
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mıştır sadece. Bilhassa Akad dönemine ait mühürlerin üzerinde 
görülen uzun saçlı, kuşaklı çıplak kahramana benzerliklerinden 
dolayı bu figürler, mitolojik varlıklar olarak yorumlanmıştır 
(Frankfort 1956: 45. Görsel). Bu örnekteki çıplaklık, sadece dini 
ritüelin bir şartı olmaktan ziyade, eril kudreti ve kahramanlı- 
ğı, kuzbu'yu açığa çıkarır. Bu kahraman motifi Mezopotamya 
sanatında yüzyıllarca popüler kalmış ve çıplaklık kahramanlar 
için değişmez bir gereklilik olmayı sürdürmüştür. Tell Agrab’daki 
Shara Tapınağı'ndan çıkan ve yaklaşık MÖ 3000 yılına tarihle- 
nen kireçtaşı bir sütun altlığı, vahşi bir hayvanı zapt eden uzun 
saçlı, sakallı ve kuşaklı bir kahramanın ilk temsillerinden birini 
taşır (Delougaz ve Lloyd 1942: 242). 


7. Görsel: Kireçtaşından Adak Figürü, Shara 
Tapınağı, Tell Agrab, yaklaşık MÖ 2900- 2750, 
H. Frankfort, More Sculpture from the Diyala 
Religion, 1943, 
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Sadece bir kuşak bağlamasına rağmen çıplak kahraman mef- 
humunun güreş ya da sahte dövüş gibi fiili uygulamalarla ilişkili 
olması da muhtemeldir. Tell Agrab’dan çıkan bakır bir bağış seh- 
pası sadece kuşak takan iki güreşçiyi betimler (Frankfort 1943: 
54. Görsel). Bu tür güreş müsabakaları, soyunmayı gerektiren 
dini merasimin bir parçasını oluşturmuş olabilir. İnanna için söy- 
lenen bir ilahide güreş ritüelini betimleyen bir pasaj, tanrıçanın 
savaşçı yönüne atfen bir geçit alayından bahseder: 


Güle oynaya boyalı kalçalarıyla 
Başladılar göğüs göğse çarpışmaya 
Kutsal İnanna'nın huzurunda. 
(Jacobsen 1987a: 116) 


Heykel gölyeflerinde ve mühür oymalarında muazzam sayıda 
tanrı temsili görülmesine rağmen, Mezopotamya'dan kalan 
herhangi bir kült tanrı imgesi yoktur. Tanrıları betimleyen me- 
tinlere göre, Mezopotamyalıların kült heykelleri ahşaptan ve 
fildisinden yapılmış, kıyafet giydirilmiş ve mücevherlerle do- 
natılmıştı (Jacobsen 1987b: 15-32). Bu malzemeler antikitede, 
başka bölgelerdeki kült tanrı heykelleri için kullanılan dayanıklı 
taşlardan yapılmış imgelere kıyasla, çok daha kolaylıkla tahrip 
olmuş ya da yeniden kullanılmıştı. Bu sebeple bir Mezopotamya 
kült heykelinin günümüze ulaşan herhangi bir imgesi elimizde 
yok, fakat mühürler, dikili taşlar ve diğer rölyef oymalar bu gibi 
kült imgelerin nasıl bir görünüme sahip olduğuna dair bir ipucu 
verebilir belki. Kült heykel temsilleri haricindeki tanrı ve tanrıça 
imgeleri bilhassa değerli taş oyma sanatında yaygındır. Erken 
Hanedan-Akad Dönemi (yaklaşık MÖ 2900-2350) silindirik 
mühürlerin üzerindeki erkek tanrılar, kendi aralarındaki savaş 
sahnelerinde ve güçlü mitolojik hayvanları zapt ettikleri sah- 
nelerde çıplak temsil edilirler. Böylesi bir çıplaklık muhtemelen 
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onların eril kudretini ve cinsel gücünü sergilemek anlamına gelir. 
İnsan biçimli kült imgeleri temsil eden seyyar heykellerin 
aslen soyunmuş figürler şeklinde imal edilmiş olabileceği gibi bir 
tahminde de bulunulabilir. Kült heykellerin kişisel eşyalarına dair 
metinlerde kayıtlı olan betimlemeler, mevsimlik giysi dolaplarına 
ve düzenli aralıklarla değiştirilmesi gereken ziynet eşyalarına 
yer verir. Bu giyim eşyaları arasında iç çamaşırları ve “tanrıların 
peştamalları” da listelenir. Mezopotamyalılar kült imgenin ra- 
hatı için gerekli her şeyi sağlamakta son derece titizlerdi. Tanrı 
heykellerini canlı varlıklar sayıyor ve insan biçimine dönüştürü- 
yorlardı (Hallo 1983. 1-17). Mezopotamyalılar tamamlanmamış 
bir heykeli kötürüm ya da uğursuz bir şey addediyordu (Bahrani 
1995). Dolayısıyla kuvvetle muhtemeldir ki tanrının giyim ku- 
şamı değiştiği vakit, Mezopotamyalılar tanrının fiziki bedeninin 
herhangi bir anatomik kısmını hariç tutmak konusunda isteksiz 
olurlardı, hatta bu kısım rahipler hariç hiç kimse tarafından asla 
görülemeyecek olsa bile. Her ne kadar ibadetçinin görmesi amaç- 
lanmasa dahi, tıpkı tanrının giysi dolabının tamamlanabilmesi 
için birtakım giyim eşyalarının gerekli olması gibi, büyük ihti- 
malle bir kült heykelin fiziki bedeninin de tamamlanmış olması 
gerekiyordu. Gel gelelim kült heykel için gerçekten de gerekli 
olsa bile, böylesi bir tamamlanmışlık dindarlığın imgesi anlamına 
gelen “kutsal” bir çıplaklık değil, anatomik detaylarının tamamı 
olmaksızın bir bütün olamayan bedenin imgesiydi yalnızca. 
Erkek figürlerin soyunmuş halde temsil edildiği bir diğer 
bağlamsa daha nadir ziyafet sahnelerinde görülür. Mezopo- 
tamya sanatında müzik aleti çalan çıplak kadın imgeleri nadir 
olmamakla beraber ve bu yargının doğruluğu görsel kayıtlarda 
kanıtlanmış olmasına rağmen, MÖ üçüncü binyilin sondndan 
itibaren erkek müzisyenler nadiren çıplak temsil edilir. Terakota 
levhalarda ön cepheden görülen ya da heykelcikler şeklinde bi- 
çimlendirilmiş çıplak kadınların bazıları ellerinde bir davul, zilli 
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tef ya da lir taşır (Barrelet 1968. 36-37). Ve kimi zaman da bir 
ya da iki çıplak kadın müzisyen, müzik aleti taşıyan erkek part- 
nerleriyle birlikte levhalarda temsil edilir. Bu örneklerde erkek 
giyinmiş olarak gösterilir. Bu sahnelerdeki kadın çıplaklığı, fili 
bir uygulamayı pekâlâ yansıtmasına ve Istar’la ilgili festivaller 
esnasında gerçekleşen bir halk dansını betimlemesine karşın, 
burada erkek ve kadın göstericiler arasında açık bir farklılık var- 
dır. Uzun saplı, küçük ve yuvarlak tekneli, telli bir çalgı taşıyan 
soyunmuş erkek müzisyenler terakota levhalarda görünmesine 
rağmen, bu figürler tıknaz vücutlara ve çarpık bacaklara sahiptir. 
Bunların cüce temsili olduğu düşünülebilir fakat ne olursa olsun 
normal erkek idealini yansıtmazlar. Bir açıdan erkek olmayanlar- 
dır bunlar, cinsel güç ve bedensel erkek idealinin kudreti onlarda 
mevcut değildir (Rutten 1935: 222, 15. Figür; Opificius 1961: 
197; Harper vd. 1992; 195, 136. Figür). 


Erillik ve Ölüm 

Mezopotamya'da kahramanı ve dindarı betimlemek için kullanı- 
lan çıplaklık, mağlubu temsil etmek için kullanılanla bir aradadır. 
Belki de bu paradoks uygar davranışı oluşturduğu düşünülen 
şeyle açıklanabilir. Mezopotamya düşüncesinde giyinik olmak, 
uygar olmanın muadili ya da dengi sayılır. Bu anlayış Gılgamış 
Destanı'nda açıkça görülür; bilhassa da Gılgamış'ın aslen “sı- 
ğırlar gibi giyinen,” yani tıpkı bir hayvan gibi sadece saçlarıyla 
örtünen dostu Enkidu, bir esvap takıp uygar biri olmak üzere 
eğitildiğinde. Enkidu’yu uygar bir varlığa dönüştüren şey, fahişe 
Samhat’la yaşadığı cinsel münasebetin yanı sıra bu giyinme sü- 
recidir. Dolayısıyla en azından erkekler için kıyafetsizlik, belirli 
bağlamlarda, vahşilik ya da barbarlık şeklinde görülebilirdi. 
Öyle görünüyor ki Enkidu'yu uygarlaştıran şey, bedeninin yı- 
kanması ve süslenmesinin yanı sıra cinselliğin keşfine ilişkin bir 
tertiptir. Aslında bedenin süslenmesi ve cinsellik, İnanna'nın tanrı 
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Enki’den aldığı uygarlık sanatları olan ME tabletleri arasında 
listelenmiştir. Bu “sanatlar” Uruk tanrıçası İnanna'nın bilgelik 
tanrısı Enki tarafından yönetilen Eridu şehrine gidişini anlatan 
bir şiirde betimlenir. Orada bu iki ilah, “ağızlarına kadar dolu 
bronz kaplardan” bira içerek kutlama yaparlar. Epey bira içtik- 
ten sonra Enki, İnanna'ın şerefine defalarca kadeh kaldırır ve 
aslında uygar yaşamın sürekliliğini teminat altına alan güçlerini 
temsil eden ME tabletlerini ona hediye eder. Enki, İnanna'nın 
seksen tane ME tableti teslim aldığını ve onları teknesine atıp 
kendi şehri Uruk'a yelken açtığının farkına varınca, tabletleri 
geri almak için kendi doğaüstü güçlerini İnanna'nın peşi sıra 
gönderir, fakat o vakte kadar iş işten geçmiştir. İnanna şehrine 
varır ve uygarlaşma sanatları Uruk'a girer. “Sanatlar” ya da ME 
tabletleri krallık, müzik sanatı ve konuşma sanatı gibi şeylerden 
oluşur. Fakat ayrıca ganimet kazanma ve savaş gibi günümüz 
uygarlık sanatlarıyla ille de ilişkilendirmek zorunda olmadığımız 
yaşam meseleleriyle; penis kullanımı, penis öpücüğü, fahişelik 
sanatı ve bedenin süslenmesi gibi sırf evlilik ilişkilerinin öte- 
sindeki cinsellik meselelerini içinde barındırır. Kadın çıplaklığı 
cinsellikle alenen bağlantılı olmasına karşın, erkek çıplaklığı dini 
saygı ve doğaüstü kahramanın erilliğiyle ilişkilidir. Gel gelelim 
uygar (ölümlü) bir erkek genellikle giyinmiş bir adam olarak 
temsil edilir. Savaş sahnelerine gelince, giyimli Mezopotamyalının 
aksine çıplak olan, yabancı erkektir. 

Hem canlı tutsakların hem de ölü düşman askerlerinin çıplak 
betimlenmesi geleneği Uruk-Jamdat Nasr mühür oymalarında 
başlar (yaklaşık MÖ 3000) ve MÖ birinci binyıla kadar devam 
eder. MÖ üçüncü binyılın ortalarındaki Erken Hanedanlıkla 
birlikte bu ölüm ve boyun eğdirme ikonografisi geleneksel hale 
gelmiş gibi görünür. Sözde Ur Kraliyet Sancağı, Leonard Woolley 
tarafından meşhur Ur Kraliyet Mezarlığında keşfedilen istiridye 
kabuğu, lacivert taşı ve kızıl kireçtaşından oluşan mozaik bir 
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tasarıma sahip işlemeli bir ahşap kutudur. İşlemeli mozaikler 
her iki kısımlarında bulunan üç adet kayıtlı kompozisyonda, 
savaş ve şölen sahnelerini betimler. Savaş sahnelerinin boy gös- 
terdiği kutu kısmında hem esir edilmiş düşman askerleri hem de 
taarruzhalindeki at benzeri hayvanların ayakları altında yatan 
düşmanlar kıyafetsiz biçimde gösterilir (8. Görsel). Lagag'in hü- 
kümdarı Eannatum tarafından dikilen bir anıt olan, Telloh’taki 
ünlü Akbaba Dikilitaşının (yaklaşık MÖ 2400) üzerindeki ölü 
askerler kıyafetsiz gömülür ve çıplak düşman askerleri bir tanrı 
tarafından bir filenin içine hapsedilmiş haldedir (9. Görsel). Ur 
Kraliyet Sancağının üzerindeki Sümer askerlerinden biri silahının 
üzerinde, esirinin kıyafeti olabilecek bir kumaş parçası taşır." 
Götürülen esirlere gelince, bunun savaş esirlerinin yakalandık- 
tan sonra belli bir yerde kıyafetlerinin çıkarılmasını tasvir etme 
girişimi olduğunu varsayabiliriz. Fiili bir uygulama olan esirlerin 
soyulmasının bir boyun eğdirme ve aşağılama eylemi olarak 
görülmesi ya da savaş esirlerinin soyulmasının onları idam ede- 
rek öldürmeye hazırlamanın bir yolu olması muhtemelse de, 
Mezopotamya askeri taktikleri savaş sahnelerindeki çıplaklık 
temsillerinin tamamını açıklayamaz. Ölüyü çiğneyen savaş ara- 
bası sahnelerinde düşmanı kıyafetsiz temsil etme tercihi, askeri 
uygulamalarla agiklanamadig: gibi, Akbaba Dikilitaşı üzerinde 
Eannatum'un tanrı Ningirsu tarafından bir fleye hapsedilen 
düşmanlarının durumu da bu şekilde açıklanamaz. Fileyi tutan 
bir tanrı olduğundan, bu gibi bir sahneyi etnografik terimlerle 
açıklamak basite kaçmak olur. Üstelik şayet bu olayların savaş 
esnasında vuku bulması ve bizden de bunları doğru belgeler 
olarak okumamız isteniyorsa, o halde düşman askerlerinin sa- 
vaştan önce soyunduğunu varsaymak durumundayız ki bu da 
pek muhtemel değildir. Aksine bu savaş imgelerinde çıplaklıkla 


15. Dikkatimi bu ayrıntıya çektiği için Michael Roaf'a müteşekkirim. 
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mağlubiyet arasındaki ilişki, Mezopotamya metinlerindeki çeşitli 
edebi imgelerde ifade edildiği haliyle soyunma ve ölüme dair 
Mezopotamya yaklaşımlarını yansıtır. Sümer mitolojisinde, ölen 
tanrı Dumuzi ölüler diyarının sefirleri tarafından esir alınır ve 
soyulur: 


Yolda (arıyorlardı onu) 

Çölde arıyorlardı onu 

Çölünaltını üstüne getirdiler ve gördüler onu 
Kuşağını çözdüler 

Çırılçıplak bıraktılar delikanlının uyluklarını 
Gözleri bağlanmış ve yakalanmıştı. 

(Jacobsen 1987a: 63) 


Böylece Dumuzi sefirlerce soyularak ölüler diyarına hazırlanır. 
İştar'ın ölüler diyarına düşüşünü işleyen mitte, mutlak güce 
sahip tanrıça İştar/İnanna'nın giysileri bu âleme girmeden önce 
çıkarılır. Tanrıça Ereşkigal'in hükmettiği ölüler diyarının kendine 
özgü kuralları olduğundan, İştar peş peşe yedi kapıdan geçmek 
zorundadır; bu kapıların her birinde bir ziynet eşyasını ya da 
kıyafetini çıkarması gerekir. Ancak yedinci kapıda bekçi “onun 
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8. Görset Ur Kraliyet Sancağı: Kabuk, Lacivert taşı, Kizil Kireçtaşı, 
Kraliyet Mezarlığı, Ur, yaklaşık MÖ 2600, British Museum. 
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9. Görsel. Eannatum'un Dikilitaşı, Girsu, Telloh, yaklaşık MÖ 2440. Pierre ve Maurice 
Chuzeville / Louvre Müzesi. 
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bedeninin mahremiyet esvabını” aldıktan sonra, İştar nihayet 
ölüler diyarına girebilir (bkz. 7. Bölüm). 

Akad dönemiyle birlikte çıplaklık, ölüm ve mağlubiyet ara- 
sındaki bu kenetlenme, seyirciye mücadelenin neticesini tahmin 
etme şansı tanıyan ve savaş sahnelerinde daha bariz bir şekilde 
kullanılan bir anlatım aracı haline gelir. Bu gibi bir sahne Akad 
hükümdarı Rimush'un saltanatına (MÖ 2278-2270) atfedilen 
bir dikilitaş üzerinde temsil edilir (Amiet 1976: 25. Görsel). 
Burada, bir savaş sahnesinin ortasında katledilmek üzere olan 
düşman, kıyafetleri olmadan temsil edilir. Böyle bir sahne Erken 
Hanedanlığın çıplak düşman temsiline benzer, fakat burada ge- 
çen olaylar kesinkes savaştan sonra vuku bulmuş değildir. Savaş 
kazanıldıktan sonra gerçekleştirilen düşmanın katli, genellikle 
bir infaz ritüeli biçiminde yorumlanır ancak bunu, bizzat savaş 
halindeki Akadlıyla barbarı, galiple mağlubu ayırt eden bir an- 
latım aracı olarak okumak daha doğru olur. Bu anlatım yöntemi 
çıplaklık ve ölüm evreleri arasında bir karşılıklık bulunan Na- 
ramsin Dikilitaşı (MÖ 2254-2218) üzerinde çok daha bariz bir 
şekilde kullanılmıştır (10. Görsel). Dikilitaşın sağ üst kısmında, 
galip kralın önünde merhamet dileyen mağlup Lullubi lideri 
baştan ayağa kıyafetli gösterilir. Buna karşın, bir mızrakla olduğu 
yere mıhlanmasına rağmen hayatı için mücadele eden düşman 
sadece bir fistan giymektedir. Galip kralın ayakları altındaki ölü 
dügmanlartamamen çıplaktır. Ve en sonunda uçurumdan -belki 
de ölüler diyarına fırlatılmış olmanın bir işaretidir— aşağı atılan 
düşman, baştan ayağa çıplaktır. Çıplaklık savaşın neticesini tah- 
minetmeyi mümkün kılan ve Akad'ın düşmanlarını belirlemeye 
yarayan bir anlatım aracına dönüşür. 

Barbar Lullubilerin aksine Akad askerleri savaş kıyafetleri 
giyinir ve kudretli Naramsin, kompozisyonun merkezinde, kendi 
askeri birliklerinden daha büyük ve düşmanın yaklaşık iki katı 
görünür. Naramsin'in önemi hem boyutu ve merkeziliğiyle hem 
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de başında bulunan tanrılara özgü boynuzlu tacı, mücevher be- 
zemeleri ve bedeninin kaslı yapısıyla vurgulanır; bunların tümü 
krallığın gözde göstergeleridir (I. J. Winter 1996). Dolayısıyla 
Akad'ın ölmüş ve ölmekte olan aşağılık düşmanlarının aksine, 
Naramsin'in kuzbu’su ya da cazibesi onun kudretli erilligidir. 

Neo-Asur döneminden itibaren (MÖ 1000-612) ölü düşman- 
ları sadece kıyafetsiz betimleme geleneği terk edilir. Boyun eğdi- 
rilmiş savaş esirlerini ve infaz edilen düşmanları tasvir eden çok 
sayıda ve çeşitli savaş sahnelerinde çıplaklığın kullanımı özgül 
bağlamlarla sınırlanır. Mesela düşman askerleri infaz edilirken 
ya da işkence görürken kıyafetsiz gösterilir. Şayet savaşta katle- 
dilirlerse her daim çıplak temsil edilmezler. Üstelik Asur askerleri 
de, yüzme sahnelerinde olduğu gibi zaman zaman çıplak resme- 
dilir. Neo-Asur dönemi boyunca saray surlarındaki rölyeflerde 
yer alan anlatılar, zamanın siyasi ve ideolojik şartları açısından 
savaşın gerçekçi yorumları olarak sunuluyordu. Çıplaklığın me- 
taforik kullanımları olan daha önceki kraliyet anıtlarına dayalı 
bu gibi detaylar yerine, gerçekçi olması amaçlanan çıplaklık 
kullanımları geçmişti. Çıplaklığın bu şekilde kullanılmasının, 
savaşta gerçekleşen hadiselerin olgulara dayalı kaydı açısından 
çok daha inandırıcı olacağı umuluyordu. Gel gelelim bir anlatım 
aracı olan çıplaklık kendisinden çok daha fazla şeyi ifade eder. 
Asur rölyeflerinin detaylarının doğruluğu su götürmez olmasa 
bile, çıplaklık gerçek uygulamaların bir yansımasından daha faz- 
lasıdır daima. Demek ki çıplaklık savaş sahnelerinin olgulara ve 
tarihe dayalı gerçekliğine yönelik inancı korumaya hizmet eder 
ve önceki devirlerdekiyle aynı metaforik ya da mecazi anlamlara 
sahip olmasa da, böylece temsili bir mekanizmayı idame ettirir 
(bkz. 6. Bölüm). 
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10. Görsel: Naram-Sin'in Zafer Dikilitaşı, Kireçtaşı, Susa, MO 2254-2218, 
Pierre ve Maurice Chuzeville / Louvre Müzesi. 
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Fallus 

Başka bölgelerin antik sanatlarında son derece yaygın olan erekte 
olmuş erkek imgesi Mezopotamya görsel sanatlarında görülmez. 
Erkek cinsel organları Mezopotamya tarihi boyunca sık sık tasvir 
edilmesine rağmen, kudreti ya da iktidarı resmetmek için erekte 
penis imgesinin kullanımı mevcut değildir. Erekte olmuş gülünç 
penis temsilleri de yoktur. Soyunmuş bir erkek figür resmedildi- 
ğinde elbette erkek cinsel organları da tasvir edilir fakat hiçbir 
erkek imgesi asla erekte bir penisle temsil edilmez. Başka top- 
lumların erekte olmuş erkek imgelerine odaklanmasına kıyasla 
bu gibi imgelerin yokluğu şaşırtıcıdır. Tanrıça İştar tapınağının 
mıntıkasında penis şeklinde nesneler bulunmuştur fakat bunlar 
muhtemelen cinsel gücü arttırması umuduyla, tanrıçaya sunulan 
adaklar şeklinde yorumlanmalıdır. Bu tür nesnelere büyünün 
gerçekleşmesi için ihtiyaç duyulmuş olması da muhtemeldir (Bi- 
ges 1967). Vurgulanması gereken bir diğer noktaysa, kadının 
kasık kıllarının detaylı ve sürekli olarak tasvir edilmesine karşın, 
erkeğinkilerin atlanmasıdır. Kadının kasık kıllarını cinsel açı- 
dan çekici ve güzel betimleyen edebi metinler için de geçerlidir 
bu durum. Dolayısıyla Greko-Romen görsel temsil geleneğinin 
aksine, kasık kıllarının erotizmi erkekten ziyade kadına özgü- 
dür. Demek ki Mezopotamya'da cinsel organlara yönelik odak 
noktası, penisi değil vulvayı merkez alır. 

Seks alametleri, sihir ve büyü, erkek cinsel organlarının erekte 
haldeyken çekici olduğunu ifade eder. Oysa Sümer dini/mitolojik 
metinlerinde, yalnızca tanrı Enki'nin erekteolmuş bir penisi var- 
dır ve bu da bilhassa yaratma eylemiyle ilişkilidir (Leick 1994: 
21-29). Gerçekten de Enki'nin kudretli bir hali olarak görülebilir 
olmasına karşın, bir Mezopotamya tanrısı için iktidarın temel 
modeli kesinlikle bu değildir. Diğer tanrılar da yaratma kudretine 
sahip betimlenir fakat buna telaffuz edimiyle ve sözcükleriyle 
ulaşırlar. Geç dönem Akad geleneğinde bu söz gücü aynı şekil- 
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de devam eder. Ancak fallus sanki bir beden uzvunun mimetik 
yansımasıymış gibi, penisle bir tutulmaz. Bir gösteren olarak 
çok daha fazlası yani bir iktidar göstereni olduğundan, fallus 
penise indirgenemez. Her ne kadar bir iktidar imgesi halindeki 
erekte penis imgeleri barındırmamasına rağmen, Mezopotamya 
kesinlikle erkek egemen bir toplumdu. 

20. yüzyılın en etkili psikanaliz kuramcılarından Sigmund 
Freud ve Jacques Lacan’a göre bir gösteren olarak fallus, evrensel 
anlamda, Sembolik Düzenin imtiyazlı bir konumunu işgal eder. 
Bir başka deyişle fallus, bütün insanların psişik mekanizmaların- 
da bir iktidar göstergesi olarak sabitlenmiştir. Bununla kastedilen 
şey, kadim bir kültürel semboldür, anatomik bir uzuv olan penis 
değil (Bowie 1991: 122-157). O halde fallus sembolleştirilmiş bir 
şeyi işaret eder. Kesinlikle göstergesel bir boyutu ve dolayısıyla 
kendisini bir gösteren olarak öne çıkaran bir sembolü ifade eder. 
Freud kadın özneyi fallus arzusuna sahip olarak betimler ve 
“Fetişizm” üzerine orijinal incelemesinde daha da ileri giderek 
bütün fetişlerin prototipinin penis olduğunu iddia eder (Freud 
1964: 125-127). Lacan ise fallik gösterenin imtiyazlı bir statüye 
eriştiğini ifade eden “Fallus’un Anlamı” başlıklı meşhur incele- 
mesinde, penisle fallus arasında herhangi bir doğrudan bağın 
bulunmadığını vurgular (Lacan 1977: 281-291). Penis/fallus 
daha görülebilir ya da Lacan'ın ifadesiyle “gerçek dahilinde daha 
somut” olduğundan, fallus-merkezci görsel alanda kadınlık, yok- 
luk ya da yoksunlukla gösterilir. Ancak Mezopotamya görsel ve 
yazılı kayıtları açısından bu argüman geçerli görünmemektedir. 
Freud ve Lacan antikiteye atıfla fallusu evrensel ve hâkim bir 
gösteren —gösterenlerin göstereni— biçiminde ele alırlar ve bu da 
netice itibarıyla babanın adıyla ve dilin düzeniyle, yani Sembolik 
Düzenle ya da Efendi'nin söylemine karşılık gelen, toplumsal 
düzeyde örgütlenmiş bilgi sahasıyla ilişkilidir. Fallus iktidarı 
bu şekilde gösterir, çünkü söz konusu iktidar, esasen (Lacancı) 
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Sembolik olanın ve sınıflandırma, örgütleme ve hükmetmenin 
çağrıştırdığı bütün anlamlara birden sahip bir düzen olan Sem- 
bolik Düzenin sahasıdır (Zizek 1992). Başka terimlerle söylersek, 
penisle fallus arasındaki ilişki gözle Bakış arasındaki ilişkinin 
aynısıdır. İlki ikinciye vekâlet edebilir ama asla benzeyemez. 
(Silverman 1992: 151). 


Bakış 

Yapılandıran Bakış, Lacancı Sembolik Düzen mefhumuyla ilişki- 
lidir (bkz. 2. Bölüm). Her öznenin görme sahasından etkilenmesi 
muhtemel olmasına karşın, Lacancı Bakış mefhumunun topyekün 
kabul edilmek yerine her bağlamda yeniden düşünülebilmesi için 
bu görsellik her mekân ve zaman için tarihselleştirilmelidir. Bakış 
bakmak değildir çünkü ondan fazlasını yapar; Bakış aynı zaman- 
da gösterir (Lacan 1973: 75). Bakışın bilinçdışı arzunun nesne 
a'sini görme sahasında ihtiva etme biçimi budur ya da Lacan'in 
ifadesiyle “görülebilir sahadaki nesne a, Bakıştır” (Lacan 1973: 
83). Bu teoriye göre resimler ya da görsel imgeler ,“Bakış için 
bir tuzaktır” (Lacan 1973: 89). Bu son cümle, resimlerin bizzat 
Bakışı çelen ya da onun baktığı dışsal fenomenler olduğunu 
değil, daha ziyade temsilin daima Bakışı içermesi gerektiği için 
bizzat Bakışın kendisinin temsilin tuzağına düştüğünü ve temsil 
dahilinde kristalleştiğini ifade eder. Bu argümanı takip edersek, 
bu bölümde ele aldığımız çıplak ya da cinselleştirilmiş figürle- 
re ilişkin temsiller estetik ideallerin, toplumsal geleneklerin ve 
hatta salt toplumsal cinsiyet hiyerarşilerinin bir yansımasından 
çok daha fazlası haline gelir. Bu temsiller, bilinçdışı arzunun, 
nesne a biçimindeki Bakış sayesinde bir eksikliği zapt etmeye 
çalıştığı mekâna dönüşürler. Bununla birlikte Bakış etkin olduğu 
sürece, failliği ve iktidarı imler, Sembolik Düzenin fallik yapısını 
gösterir ve böylece hem Lacancı teoride hem de bazı feminist 
eleştirilerde erillikle aynı eksene yerleştirilir. Ne var ki Silverman 
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(1992: 153) f allik iktidarın kendini temaşa sahasında da ortaya 
koyabileceğini belirtir; bu yüzden teşhirle kadınlığın özdeşleşti- 
rilmesinin de tarihselleştirilmesi gereklidir. Geçmiş kültürlerde 
erillik kendini genellikle kas yapısı ve teşhir sayesinde (sırf barok 
Fransa'yı anımsamak kâfidir) ya da Yunan antikitesinde olduğu 
gibi erkek çıplak bedenin erotikleştirilmiş gençliğiyle sergili- 
yordu (bkz. 4. Bölüm). Akad hükümdarı Naramsin'in meşhur 
zafer dikilitaşındaki idealleştirilmiş erkek bedeninin temsili gibi 
imgeleri açıklayan şey, fallik yapının tersine çevrilerek temaşaya 
dönüştürülmesiydi (bkz. 10. Görsel) (I. J. Winter 1996). Öyleyse 
feminist açıdan meselenin, sözgelimi ana tanrıça taraftarlarının 
kalkıştığı gibi Mezopotamya terakotalarında pozitif ya da kud- 
retli kadın imgelerinin peşine düşmek ya da Bakışın hamilinin 
kadınlar olduğunu iddia etmek amacıyla şeyleri tersine çevirmek 
değil, Bakışın ve bilinçdışı arzunun bu özgül kültürel bağlam da- 
hilindeki söz konusu imgelerde nasıl tezahür ettiğini araştırmak 
olduğunu teşhis etmeliyiz. 

Ayrıca eril ya da fallik iktidarın yegâne mekânı olan Bakı- 
şın evrenselleştirilemeyeceği sonucuna da varabiliriz ancak bu, 
temsilin tarihi bakımından Bakışın esasen eril olmadığı anlamı- 
na gelmez; tersineerilliğin sadece Bakışta yer almadığını imler. 
Jacgues Lacan'ın çalışmaları arzu ilişkilerini ve bakış sahasını 
anlamak için elzem olmakla birlikte, yine de bu mefhumların 
tarihselleştirilmesi gerekir, bilhassa da Mezopotamya gibi antik 
ve yabancı bir kültürü irdelerken. Bizzat Lacan'ın yaptığı uya- 
rıdaki gibi: 


Psikanaliz ne bir dünya görüşü ne de evrenin anahtarını 
sunma iddiasında olan bir felsefedir. Onu yönlendiren tek 
bir amaç vardır; o da özne mefhumun ayrıntılandırılmasıyla 
tarihsel olarak belirlenir. (Lacan 1973: 77) 
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Antikite araştırmacıları olarak bizler bu görsellik teorilerinden 
öğrenecek çok şeyimiz olmasına rağmen bu modelleri sorgusuz 
sualsiz kabul etmemeli, antik kanıtlar üzerinden detaylandırma- 
lıyız. Ancak bu hiç de kolay bir iş değildir ve ayrıca yukarıda 
görmüş olduğumuz gibi bizzat kendi yorumlama konumlarımızın 
daima farkında olmamızı gerektirir. Dördüncü Bölümde Lacan’in 
Bakış mefhumunu, bilhassa Mezopotamya temsillerindeki cin- 
selleştirilmiş kadın bedenlerinin sergilenmesiyle ilişkili olarak ele 
alacağız. Yani arzunun rolünü ve Bakışı göz önünde bulundu- 
rarak, ön cepheden görülen çıplak kadın imgelerini ikonografik 
anlamların ötesinde görsel bir analize tabi tutacağız. 


Sonuçlar 

John Berger'in görsel sanatlarda toplumsal cinsiyet rollerine 
ilişkin, “Erkekler eyler, kadınlarsa görünür,” (Berger 1972: 47) 
şeklindeki meşhur veciz formülasyonu basit ve indirgemeci bir 
ikilik gibi görünebilir ama yine de Mezopotamya sanatlarında 
çıplaklığın kullanımının isabetli bir betimlemesidir. Mezopo- 
tamya'da kadın çıplaklığı öncelikli olarak kuzbu’yla, yani cinsel 
cazibeyle ilişkilendirmiş gibi görünse de belli ki soyunmuş erkek 
figürünün de birçok anlamı vardır. Erkekler çeşitli bağlam ve 
eylemlerde kıyafetsiz temsil edilirken kadın çıplaklığı daima 
cinsellikle ilişkilendirilir. Sahnelerin çoğunda kadın figürü cep- 
hesel olarak temsil edilir ve resim çerçevesi içinde tecrit edilir. 
Cephesel çıplak kadın, seyirciyi cinsel özelliklerini teşhis etmeye 
davet eder biçimde sergilenir ve genellikle de kendi anatomisi- 
nin bu kısımlarını kendi elleriyle seyirciye gösterir ve takdim 
eder. Sahneyi hazırlamak için arka plandaki detaylar nadiren 
kullanılır. Genellikle cephesel çıplakların bulunduğu fiziki bir 
mekân ya da ortama dair herhangi bir karine mevcut olmadığı 
için seyircinin durduğu mekâna daha yakın olan ve kendisine 
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özgü bir bağlamdan yoksun bir figür, seyirci için daha doğrudan 
erişilebilir bir figürdür. Kimi zaman hem ölüm ve mağlubiyet 
gibi negatif hem de kahramansı cinsel kudret gibi pozitif çağ- 
rışımlara sahip anlatı sahnelerinde, erkek çıplaklığı için belirli 
ikonografik amaçlarla kullanılan, benzer bir kategori yoktur. 
Erkek bedeni erekte halde sergilenmediği gibi, dişi beden gibi 
seyirciye cephesel biçimde takdim edilmez. Mezopotamya'da 
olduğu gibi Yakındoğu'nun diğer bölgelerinde de çıplak kadın 
bedeninin temsili erkeğinkine kıyasla çok daha yaygındır ve 
seyircinin izlemesi için tecrit edilen nesne konumuna yerleştiril- 
miş görünen yegâne imge de çıplak kadına aittir. Anlatılardaki 
soyunmuş erkeklerse aksine ister çıplaklıkları kahramansı isterse 
ölüm ve mağlubiyetin bir işareti olsun, eylem sahnelerinin bir 
parçası olarak belirir. Çıplak erkek hiçbir zaman cephesel kom- 
pozisyonda tecrit edilmez. Üstelik burada dikkat çekici olan şey 
erekte olmuş bir erkek imgesinin Mısır hariç Antik Yakındoğu 
görsel sanatlarında nadiren tezahür etmesidir. 

Çıplak beden temsilinde Mezopotamya imgeleri, kadının 
toplumsal cinsiyet göstergesi olduğu —cinselleştirilmiş başkası— 
erkeğinse insanlığı temsil etmek için kendi cinsiyetinin ötesi- 
ne geçtiği yaygın, basit ve ikili bir ayrımı destekler. Kadın dişi 
cinsiyeti, genel anlamda cinselliği ya da erotizmi temsil eder. 
Dolayısıyla estetik temsillerde kadının toplumsal konumunu 
yapılandıran şey tam olarak cinsel farktır. Benimsenen düzen, 
kadının bizzat cinsellik için göstergeye ya da metafora dönüştü- 
rüldüğü, (insan) öznenin eril olduğu -mevcut araştırma normları 
tarafından giderek daha çok beslenen ve somutlaştırılan bir 
fikirdir bu- heteroseksüel bir ayrım dahilinde betimlenir. Bu 
sebeple Mezopotamya temsillerini yapılandıran ikili bir kar- 
şıtlık mevcuttur. Aslen ikili ayrımın sonucu olan bir sistemdir 
bu, fakat aynı zamanda birbirine bağımlı ve değişken ayrımları 
keyfi olarak üreten bir anlamlama düzenidir. Gösteren erkek 


128 | BABİL'İN KADINLARI 


ve kadın, toplumsal ve kültürel olarak belirlenmiş değerleri bu 
minvalde farklılaşmış şeye kaydeder. Kadın edilgenlikle, doğayla 
ve bedenin kendisiyle özdeşleştirilirken erkek faillik sahibi top- 
lumsal ve etkin bir varlıktır. Gel gelelim bu ayrımlar Batıdaki 
modern ataerkil kültürdekilerin aynısı değildir; mesela anne 
daha sonraki dönemlerde sahip olacağı kutsal bakire kisvesi 
altında cinselliğinden arındırılmış çağrışımlara sahip değildir. 
Çağdaş feminist yazarların tanımladığı “anne bedeni” (bkz. 
Pollock 1999) Mezopotamya kültürüne hitap etmez; “ataerki” 
gibi evrenselleştirici bir kavramın tehlikelerini de bu noktada 
görebiliriz. Dahası hiyerarşik biçimde yapılanmış bir toplum ol- 
duğundan Mezopotamya'da sınıfın, tıpkı diğer çağlarve yerlerde 
olduğu gibi, toplumsal cinsiyetli temsille kesiştiğini belirtmek 
önemlidir. Tarihe geçmiş seçkin kadınlar betimlenirken cinsellik, 
erotikleştirilmiş kadınlık, cazibe ve bedensellik vurgulanmaz. Bu 
fiziki yapı hem cinsel gücü ve iktidarı vurgulayan seçkin erkek 
bedenlerinin kaslı yapısında hem de ayrı bir tarz olan çıplakta 
göze çarpar. Kadınlık teoride etkili bir şekilde bedenselleştirilmiş 
hale gelir ama seçkin kadınların kendilerine has kimliklerine asla 
uygulanmaz (bkz. Beşinci Bölüm) hâlbuki cazibeli erillik, tarihe 
geçmiş kralların fiziki bir özelliği olarak vurgulanır (L J. Winter 
1996). Cinsel açıdan yapılandırılmış bu eril bedenler daima 
kudretlidir. Dişi cinsiyet betimlemeleri için cinsel organlar (19. 
yüzyıl Avrupa sanatının merkezinde yer alan kalçaların aksine) 
cinselliğin tayin edildiği mevkiye dönüşür. Bu durum binlerce 
yıllık görsel ve edebi imgelerde de açıkça görülebilir. Bunu Dör- 
düncü Bölümde ayrıntılı olarak ele alacağız. 

Temsiller bakımından birçok benzerlik olsa da çıplaklığın 
uçsuz bucaksız coğrafi alanlar boyunca ve günümüzde hep bir 
ağızdan “Antik Yakındoğu” ibaresi altında topladığımız birçok 
farklı kültür dahilinde, daima aynı anlam ya da yan anlamlara 
sahip olmadığını akılda tutmak gerekir. Bu bölümde Mezopo- 
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tanıya sanatında tekerrür eden bazı temaları bir araya getirmeye 
ve toparlamaya çalıştım. Diğer Yakındoğu toplumlarının gör- 
sel temsiller, metinler ya da toplumsal pratiklerinde, toplumsal 
cinsiyet rolleri ve cinselliğin kıyafetsiz bedenin imgesi yoluyla 
nasıl düzenlendiği meselesi, başka bir yerde irdelenmek üzere, 
olduğu gibi duruyor. Kampen'in klasik çıplaklığa istinaden be- 
lirttiği gibi, genellikle tercüme sorunları, sanattaki çıplak figüre 
dair bizzat kendi anlayışımızı da ilgilendirir (Kampen 1996). 
Yakındoğu antikitesinde çıplak bedene yüklenen sayısız anlamı 
kavramaya çalışırken karşımıza çıkan bu tercüme sorunları, Yu- 
nan kültürünü incelerken karşılaştıklarımızdan çok daha büyük 
bir engel oluşturur. Yorumlama sorunlarının farklı bir dizisiyle 
başa çıkmamız gerekiyor, çünkü çıplaklığı yüksek sanatın bir 
göstergesi veya Kenneth Clark'in ifadesiyle “sanatla giydirilmiş 
beden” biçimindeele alan Batı sanat geleneğinin parametrelerinin 
dışında düşünmek bizim için son derece güç (Clark 1956: 15). 
Öyleyse Antik Yakındoğu sanatındaki çıplaklık, Greko-Romen 
geleneğinin objektifinden görüldüğü sürece, daima sorunlu bir 
saha olarak kalacaktır. Kıyafetsiz bedene ilişkin Antik Yakındoğu 
anlayışını kavramaya başlayabilmemiz ancak —sanat/pornografı 
ve aslında bizzat “çıplaklık" kavramının kendisi gibi- modern 
kategorileri yeniden düşünerek gerçekleşebilir. 


Erkekler der ki kelimelerle ifade edilemeyen iki şey vardır: 


Ölüm ve dişi cinsiyet. 
(Helene Cixous 1978: 255) 


16. H. Cixous, "Laught ofthe Medusa,” ilk basım: 1978, alıntılayan Spivak (1988: 146). 


4* 
Arzunun Şu Karanlık Nesnesi 
Çıplaklık, Fetişizm ve Kadın Bedeni 


“HEYHAT! HEYHAT! Praksiteles beni nerede çıplak görmüş?” 
Kendi tasvirini Knidos'da gören Afrodit'in böyle feryat ettiği 
söylenir.” Günümüzde olduğu gibi antikitede de Praksiteles’in 
Knidos Afroditi çıplak kadın bedeninin ilk gerçekçi imgesi ola- 
rak bilinirdi. “Klasik kadın güzelliği” ya da estetik açıdan kadın 
bedeninin ideal formu olarak sunulan ilk şey işte bu özel Afrodit 
heykeliydi. Aslında çıplak Afrodit imgesi yüksek sanatla özdeş- 
leşmişti ve hem Antik Yunan hem de geri kalan Batı sanat ve 
kültürleri için estetiğin bir göstergesi olarak görülüyordu. Ka- 
dınlığa ilişkin bu arketip, Batı estetiğinin içine öylesine işlemişti 
ki önceki ve sonraki dönem ve kültürlere ait imgelerin, bu ideale 
ulaşma, benzeme ya da onu izlemekte başarısız olma dereceleri- 
ne istinaden değerlendirildikleri bir paradigma haline gelmişti. 

Klasik çıplağın söz konusu kutsanışının ayrılmaz bir parçası 
da, “Yunan-öncesi kültürlerin” (yani Yakındoğu kültürlerinin) 
kadın ya da erkek bedeninin çıplaklığını utanılacak ve alçaltıcı 
bir şey biçiminde gördüğünü, mümkün mertebe nadiren temsil 
ettiğini ve bir güzellik nesnesi olarak insan bedeninden ilk kez 
haz alanların Yunanlar olduğunu savunan genel ve a priori ba- 


17. WR. Paton (1916) Greek Anthology (New York: Heinemann), 16. Kitap, 5.162 
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kışaçısıydı. 8 Yunanların hümanist başarısının önemi Doğu'yla 
kiyaslanmadan bütünüyle takdir edilemezdi.’ 

Sanat tarihinin Batılı/Batılı-olmayan sanat ve estetik ayrımına 
sahip zemini, ayrıştırma ve farklılık epistemolojisi üzerine kuru- 
ludur. Terminolojinin doğası gereği ima ettiği gibi, Avrupa'nın 
Batılı sanatları merkezi bir konum işgal eder ve Batılı-olmayan 
sanatlar kargilagtirma sağlamak üzere (başkalığın bir izdüşümü 
olarak) mevcuttur. Şayet kültürel ve siyasi kimlik başkalık sürecin- 
den geçerek kuruluyorsa sanattaki bu yapısal ayrım (ki kültürün 
belirleyici bir faktörüdür) kargi-hegernonik yazında bile yeterince 
şaşkınlık uyandırmaz ve muhtemelen bahsi dahi edilmez. Araştır- 
maya değer olansa, farklılık ve kültürel başkalık biçimlerinin sanat 
tarihi söyleminde nasıl dile getirildiği ve yorumlama modellerinin 
Batılı-olmayan sanat ve estetik temsillerinde nasıl yapılandığıdır. 

Toplumsal cinsiyetli başkalığın yaratılmasında cinselliğin bir 
farklılaşma kipi biçiminde kullanılması, sanat tarihi için basma- 
kalıp bir ifadeye dönüşmüştür artık, halbuki cinsellik görsel sa- 
natlardaki insan bedenlerinin fetişleştirilmiş şablonlarında ifade 
edildiği gibi, aynı zamanda kültürel ve ırksal bir farklılaşma kipi 
de olabilir.? Elbette iktidar ilişkileri, cinsel açıdan tanımlanan 


18. Bu görüş Bonfante (1989, 1993) ve Stewart (1990: 105-106) tarafından ifade edilir. 
Genel sanat tarihi ders kitapları da aynı vurguyu yapar. Bkz. H. Gardener (1991) Art th- 
rough the Ages, 9. Baskı, (New York: Harcourt Brace), s. 135; sanat tarihinde çıplaklara 
ilişkin çağdaş araştırmalar bunun genel geçer bilgi olduğunu varsayar genellikle. Örneğin 
bkz. Gill Saunders (1989) The Nude. A New Perspective (Londra: Herbert Press), s. 9; M. 
Perniola (1989) "Between Clothing and Nudity", M Feher et al. (ed.) Zone: Fragments for 
a History of the Human Bod yicinde, 2. Kısım, (New York: Urzone) s. 237-265. 


19. Bkz. Sir John Boardman (1978) Greek Sculpture: T he Archaic Period (New York: Thames 
and Hudson), s. 66. Boardman bu eserde içtenlikle şunu belirtir: Yakındoğu ve Mısır'daki 
heykel kayıtlarıyla kıyaslandığı vakit onların başarılarının niteliğini daha iyi takdir ederiz.” 


20. Bkz. Kobena Marcer (1993) "Reading Racial Fetishism: The Photographs of Robert 
Mapplethorpe”, E. Apter ve W. Pietz (ed) Fetishism as Cultural Discourse içinde (Ithaca, 
NY: Cornell University Press), s. 307- 329 ve ırksal stereotipleri fetişizm açısından okuma 
mefhumu için bkz. H. K. Bhabha, “The Other Question: Stereotype, Discrimination, and 
the Discourse of Colonialism", The Location of Culture içinde (Bhabha 1994: 66-84), 
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toplumsal cinsiyet farkı üzerine yapılanır, fakat cinsel farkın 
düzeni ırkın düzeninden önce gelmez. Cinsel farkı yapılandıran 
sembolik düzen aynı zamanda bir ırksal normalizasyon projesidir 
(Butler 1990, 1993a). Sanat tarihi söyleminde farkın göstergesi, 
ırksal açıdan donatılmış cinsellik ve beden anlayışlarına bağlıdır. 
Demek ki fark olarak cinsellik, ırksal başkalık kavramlarından 
bağımsız değil, bilakis genellikle kabul görmeyen ve onaylanma- 
yan usullerle ilişkilidir. Sanat tarihi söyleminde ve genel olarak 
liberal hümanist gelenekte, çıplak bedende temsil edildiği haliyle 
cinsellik, Batılı ve Batılı-olmayan kültürleri farklılaştırmanın 
bir kipi olarak kullanılmıştır. Bu çerçeveye göre, Yunan-öncesi 
kültürler çıplak bedenden utanç duyuyorlardı ve insan bedenine 
yönelik yaklaşımda muazzam değişim yaratan şey, MÖ 5. yüzyıl 
Atina'sında Batı hümanizminin doğuşu ve Yunan mucizesiydi. 
Merhum Sir Kenneth Clark çıplaklık hakkındaki meşhur ça- 
lışmasında, “Çıplak MÖ 5. yüzyılda Yunanlar tarafından icat 
edilen bir sanat biçimidir,” diye yazıyordu (Clark 1936: 4). Bu 
bakış açısı öylesine kökleşmişti ki ne Yakındoğu araştırmacıları 
ne de Batı kültüründe çıplak kadın imgesini araştıran feminist 
yazarlarca sorgulanıyordu. Tarihte ilk kez insan bedeninin gü- 
zelliğinin takdir edildiği yer ve uğrağın Antik Yunan olduğu, 
bütün sanat tarihi yazılarında genel olarak mevcuttur. Bu top- 
lumun Batılı tarihsel anlatıdaki eşsizliğinin önemini vurgulamak 
amacıyla, onunla Batılı-olmayan çağdaş kültürler arasında zıtlık 
kuruluyordu. Onların cinselliği farklıydı, çünkü onlar çıplak 
insan bedenini asla temsil etmemişler ve dolayısıyla onun güzelli- 
ğini takdir etme yetisine asla sahip olmamışlardı. Bu Yakındoğu 
ve Mısır betimlemesi, sadece onların cinselliğine değil (bedene 
bakarken duydukları söylenen utanç, özgür olmayan ve aydın- 
lanmamış bir topumun göstergesiydi) aynı zamanda güzelliği 
fark etme ve onu temsil etme kapasitelerine (estetik duyularına) 
ya da yetilerine gölge düşürmek sayılıyordu. Bu tür kıyaslamalar 
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sanat tarihi disiplininin, özelde antik sanat çalışmasının kö- 
kenlerine kadar gider. Bu araştırma alanları, kültürel eserlerde 
kendini gösterdiği düşünülen biyolojik bir sınıflandırma sistemi 
üzerinden, diğer ırkların daha aşağı olduğunu savunan bilimsel 
ırk teorileriyle aynı dönemde ortaya çıkmıştı. Diğer ırklar beyaz 
Avrupa ırkından farklı niteliklere sahip ve onun tamamen zıddı 
olarak takdim ediliyordu. 

İnsan bedeninin Yunanlar tarafından estetik ifade için en 
mükemmel araç olarak keşfinin, Batı sanatı ve kültürünü “diğer 
türlere üstün” (Gombrich 1982: 27) kılan asıl şey olduğu fikri, 
J. J. Winckelmann'ın 1764'te yayımlanan iddialı kitap dizisi The 
History of Art'la birlikte sanat tarihine girdi: 


Bu yüzdendir ki sanatın en yüksek amacı olan çıplaklığın 
tatbiki onların (Yakındoğu'nun) sanatçılarınca uygulanmadı, 
dolayısıyla Yunanlarda olduğunun aksine kıyafet tertibi on- 
larla birlikte, çıplak beden şeklini değil, görünür nesne halini 
aldı; nitekim kumaşla kaplı bir Agürü resmetmek kafiydi. 
(Winckelmann 1764/1872: 312-313) 


Bu bakış açısı, üzerinde pek de kafa yorulmadan, öteden beri 
yinelenmiştir. Antik Yakındoğu sanatlarının ya da görsel kültü- 
rünün sanat tarihsel yorumu, en temel teleolojik hedefi klasik 
olanın tanımı olmuş münferit bir kimliği Yakındoğu'ya atfeden 
bir yorumdur. Antik Yakindogu’yu Yunan'dan-başka biçiminde 
temsil eden bu çağdaş pratik, nihayetinde klasik Yunan retori- 
ğinden ve bilhassa iki kutuplu zıtlık dizilerini kullanarak kendini 
inşa eden Antik Yunan yönteminden kaynaklanır. Muhtelif 5. 
yüzyıl Yunan metinlerinde analojilerle birbirine bağlanmış aynı 
kutuplaşma Yunan erkeğini ve şehir yurttaşını tanımlamak için 
kullanılıyordu. Yunan/barbar, insan/hayvan ve eril/dişi zıtlıkları 
görsel sanatların yanı sıra Yunan tragedyaları ve felsefesinde de 
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defalarca tekerriir eder ve Yunan erkeginden baska olanin ko- 
numu genellikle mübadele edilebilirdir (Du Bois 1982). Çıplak 
bedeni asil Yunan ile vahşi barbar arasındaki ayrım kipi olarak 
ilk kullananlar bizzat Yunanlardı. Yunan retoriğine göre onları 
başkalarından ayıran şey bedenin güzelliğini fark etme kabili- 
yetleriydi.? Batı hümanist geleneği kendi varoluşunun temeli ve 
meşruiyeti için klasik Yunan'dan istifade ettiğinden, çok sayıda 
Antik Yunan yapısı bize asli hakikatler şeklinde ulaşmış ve sonuç 
itibarıyla Antik Doğu'nun estetik üretimi klasik Yunan'ın siyasi 
şartlarına göre tanımlanmıştır. 

MÖ 4. ve 3. yüzyıllarda, hem Yunanistan'da hem de Yakındo- 
gu'daki çıplak dişi temsilleri temel değişimler geçirdi. Ticaret ve 
sömürgeleştirme üzerinden yaşanan büyük kültürel etkileşimin 
sonucu olan bu değişimler, gerçekten de çıplaklık, dişi cinsiyet ve 
toplumsal cinsiyete yönelik son derece farklı yaklaşımları yansı- 
tır. Üslup ve ikonografiler kolaylıkla ithal edilmesine karşın, dişi 
bedene ve kadınlık mefhumlarına yönelik bu farklı yaklaşımlar, 
bu biçimsel ve sanatsal aktarımlarla birlikte asla bütünüyle kabul 
görmemişti. Bu gelişmeleri açıklamak ve Yakındoğu kayıtlarının 
modern araştırmada nasıl sindirildiğini göstermek amacıyla, 
çıplak Helenistik kadının Doğulu müjdecilerini ve geç dönem 
Helenistik sömürgeleştirmenin Babil'deki çıplak kadın temsilleri 
üzerindeki etkilerini ele alacağım. Tecrit edilmiş kültürlerden çı- 
kan bu iki gelenek umulduğundan çok incelenmiştir. Dişi formu 
temsil etmeye dönük sanatsal gelenekler iki özel dönemde, MÖ 
8. ve MÖ 4. yüzyılda, birbirine geçtiği ölçüde, bu imgelerdeki 
melezliği daha açık bir şekilde göstermeyi umuyorum. Ayrıca 
kadınlığa ilişkin inşa edilmiş bir mefhumun hangi yönlerinin 


21. Bu farklılaşma özellikle antikitedeki eril ciplaklik mefhumuna uygulanmış fakat sanat 
tarihi söyleminde “klasik çıplak” için geçerli hale gelmiştir. Klasik Yunan'da erkek çıplağın 
şehrin bir göstergesi olarak yüceltilmesine ilişkin karmaşık meselelerle ilgili olarak bkz. Bon- 
fante (1989) ve Stewart (1990: 105-106, 109-110, 311-331). 
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görsel temsillerde kabul görmediğini ve dolayısıyla hangilerinin 
evrenseller değil de belirli yerel kadınlık mefhumları biçiminde 
görülmesi gerektiğini saptamayı umuyorum. Her biri, çıplaklık 
formunda ifade edilen belirli bir kadınlık inşası üreten bu iki 
geleneğe istinaden hakiki güzelliği öteden beri tanımlayan şey, 
ideal dişi formu olarak hâlâ idame ettirdiğimiz Helenistik çıp- 
laktı. Bu sebeple bu çıplağın ortaya koyduğu ideali incelemek 
zahmete değerdir. 


Afrodit'in Şarklılaştırılması 


Barbarlardan aldıkları şey her ne olursa olsun, 
Yunanlar bunu daha iyi bir şeye çevirir. 

(Platon, Epinomis, 987d) 

Öğrenmeye yönelik Yunan dehası dikkate alındığında, 
yabancı tekniklere uyum sağlamaları ve 

onları geliştirmeleri pek de şaşırtıcı değil. 

(Sir John Boardman)?? 


MO 4 ve 3. yüzyıllar, kadın bedeni temsillerinin Yunanistan'da 
ve bilhassa Küçük Asya'daki Yunan kentlerinde kaydettiği ge- 
lişim açısından son derece önemli dönemlerdi. İlk tanrıça im- 
gesi olan meşhur Knidos Afroditi MÖ 4. yüzyılın ortalarında 
Praksiteles tarafından çıplak şekilde yontuldu (11. Görsel). Bu 
imgede Praksiteles yalnızca dişi formunu ilk kez açığa vurmakla 
kalmıyor, tıpkı bir yüzyıl önce Polykleites'in yaptığı Doryphorus 
heykelinin klasik erkek heykel kriterlerini şekillendirmesi gibi, 
kadın heykelinin nihai orantı kriterlerini de yaratıyordu (Stewart 
1990: 76; 1997: 97-107). Knidos eserinin hem Batı sanatında 


22. John Boardman (1978: 20) Yunan Kouroi (çıplak, ayakta duran genç erkek heykelleri) 
Greek Sculpture'a göre Mısır orantı kurallarını takip etmemektedir. 
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kadın çıplaklığının hâkim imgesi haline geldiği hem de kadın 
bedeninin bu figürle birlikte röntgenci bir bakışa tabi kılınmaya 
başlandığı söylendiğinde söz konusu heykelin önemi abartılmış 
sayılmaz. MÖ 5. yüzyıl sona ermeden önce, Yunan sanatında 
kadın bedeninin kısmi çıplaklığı bile enderdi. Kadın bedeninin 
herhangi bir kısmının teşhiri, ancak kadının kurban rolünde 
olduğu şiddet anlatılarında ve vazo resimlerindeki fahişe tem- 
sillerinde gerçekleşiyordu. Mesela Amazonlar ya da Niobidler, 
şiddet sahnelerinde göğüsleri açık şekilde gösterilebiliyordu fakat 
tanrıçalar ve fani kadınlar asla çıplak değildi, hatta emzirme 
yasaklı bir temaydı (Bonfante 1989: 561; Stewart 1990: 75; 
Smith 1991: 75-86). Knidos Afroditi yapılmadan önce Yunanlar 
için güzelliğin ve cinselliğin ideali kadın formu değildi. Birçok 
araştırmacının göstermiş olduğu gibi Yunan sanatı, hem estetik 
hem de erotik bir ideal olarak genç erkeğin atletik güzelliğini 
yüceltmişti (Bonfante 1989; Dover 1978: 126; Stewart 1990: 
106; 1997: 8-12). MÖ 4. yüzyıla kadar Yunan toplumunun 
en temel değer kriteri eril bedendi ve bir arzu nesnesi olarak 
estetikleştirilen, metalaştırılan şey genç erkek bedeniydi. Yu- 
nan sanatında erkekler, vaziyetin gerçekte erkeklerin kıyafetsiz 
olmasını gerekli kılıp kılmadığı ve hatta kıyafetsiz olmalarına 
müsaade edip etmediğine bakılmaksızın, herhangi bir eylem ya 
da bağlamda çıplak temsil edilebiliyordu. 

Helenistik sanatı inceleyen araştırmacılar Knidos eserinden 
sonra bile kadın çıplaklığının yalnızca Afrodit için kabul gör- 
düğünü ve sonraları da ancak Şark'ın çıplak tanrıçalarına za- 
ten aşina olan Küçük Asya'daki İyonyalı Yunanlar için makbul 
sayıldığını belirtmişlerdir (Stewart 1990: 178; Bonfante 1989: 
562; Robertson 1975: 204-205; 390-393, 548). Doğa Tarihi’n- 
de Plinius, Knidos Afroditi'nin ilk olarak Kos Adası tarafından 
nasıl ısmarlandığını betimler (NH 36.20). Kos Adası yurttaşları 
heykelin çıplaklığını gördüklerinde onun müstehcen olduğunu 
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11. Görsel: Knidos Afroditi, MÖ 4. yüzyılın sonlarında 
Praksiteles'in yaptığı orijinalin Roma mermer kopyası. 
C. Blinkenberg, Knidia, Kopenhag, 1933. 
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düşündüler ve bu yüzden de heykel, kıyafetli bir imgeyle değiş- 
tirilmek üzere reddedildi. Ancak sonraları bu müstehcen imge, 
Küçük Asya'daki Knidos kenti tarafından satın alindi.? Doğulu 
Yunanların yabancı fikirlere açık olması şaşırtıcı değildir. MÖ 4. 
yüzyılda Batı ve Doğu arasındaki sanatsal mübadelenin büyük 
kısmı, her iki kültürün daimi bir temas içinde olduğu Küçük 
Asya'da gerçekleşiyordu. Lahitler ve anıt mezarlar, Yunan yön- 
temleri ve üsluplarının Yakındoğu ikonografleriyle birleştirildi- 
gini ve Yakındoğulu hamilerin anıtları için Yunan atölyelerinin 
muntazam bir şekilde çalıştırıldığını gösteriyor (Stewart 1990: 
178). Buna karşılık Doğu'nun dini fikirleri de Yunanlara ilham 
veriyordu ve Afrodit Pandemos ya da fahişe kültü şeklinde yeni 
bir Afrodit kültü ortaya çıktı.” Tanrıçanın bu yeni yönü daha 
ziyade Doğu'nun fahişe tanrıçalarından türemiş gibi görünür. 
Doğuda çalışan Praksiteles de bu etkiden muaf değildi, öyle ki 
kendi aşk tanrıçasının temsili için, Doğulu muadilleri olan İştar 
ve Astarte'nin çıplaklığını benimsemişti (Stewart 1990: 178). 
Buna rağmen Praksiteles'in heykeli, kavramsal olarak tamamen 
Yunan olmaya devam etti ve bu durum sadece modelleme ve 
yontma tekniğiyle sınırlı değildi. Geniş kalçaları ve yuvarlak 
göğüsleriyle Knidos Afroditi, gerçekten de yeni bir erotik ideal 
ve yeni bir kadınlık imgesi sunuyordu, ancak bu figür Yunan sa- 
natındaki kadın çıplaklığı tabusu hakkındaki en net belge olmayı 
sürdürür ve bu konuda önceki yüzyılların kıyafetli Afroditlerine 
de pabuç bırakmaz. Söz konusu figürün vulvası tasvir edilme- 
mektedir ve haliyle bu dişi beden tamamlanmamistir; Yunan 
sanatçıların erişmeye can attıkları mimetik temsil bu değildir. 


23. Bu hikâyenin doğruluğu bazilarinca sorgulansa da gerçek şu ki tekrar tekrar anlatılanlar 
Knidos imgesinin antikitede nasıl görüldüğüne dair birtakım işaretler sunmaktadır. 
24. W. Neumer-Pfau (1982) Studien zur Ikonographie und geselischaftlichen Funktion 


hellenistischer Aphrodite-Statuen (Bonn:R. Habalt), s. 56; S. Pomeroy (1990) Women in 
Hellenistic Egypt from Alexander to Cleopatra (Detroit: MI: Schocken), s. 32. 
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Knidos Afroditi'nin ve ardı sıra Helenistik Afrodit heykelle- 
rinin bu yönü şaşırtıcı bir şekilde ne Yunan sanat araştırmacıları 
tarafından ele alınır ne de Batı sanatında kadın bedeninin temsil- 
lerine yoğunlaşan feminist araştırmacılar tarafından irdelenir.?' 
Yine de araştırmacılardan biri söz konusu gerçekçilik eksikliğini 
gayet iyi betimler: 


İnsan bedeninin görülebilir bütün hatlarını kaydetmek Yunan 
sanatının temel bir ilkesiydi. Afroditlerin pürüzsüz ve bütün 
haldeki genital yüzeyi, bu ilkeden muhtemelen son derece 
önemli ve nadir görülen bir kopuştur. Knidos ve Helenistik 
dönem Afrodit’i bizzat cinsel aşk tanrıçasını temsil ediyordu, 
fakat bununla beraber hangi psikolojik sebeple olursa olsun, 
sanat tarafından söz konusu can alıcı detaylarıyla yeterince 
temsil edilmemişti. (Smith 1991: 183) 


Daha yaygın bir şekilde ifade edilen görüş ise bu heykellerin cin- 
sel organlarının “şematik olarak temsil edildiği” ya da “aceleyle 
işlendiği”29 yönündeydi, çünkü 


kadın cinsel organları erkeğinkilerin aksine sanatsal betim- 
leme için pek de elverişli değildir; bilhassa da üç boyutlu 
ortamlardan ziyade hatlar bakımından. Burada kasık kılları 
ya da Venüs tepesinden ziyade, sanatsal açıdan kullanışlı 
olabilmek için son derece özelliksiz bir form olan vulvadan 
bahsediyorum. ... erkek organın açık ve karakteristik hatla- 


25. Bir başka kapsamlı inceleme için bkz. Nanette Salomen, “The Venus Pudica: Unco- 
vering Art History's 'Hidden Agendas’ and Pernicious Pedigrees.” Adı geçen inceleme bu 
Afrodit türünün duruş ve jestinin yanı sıra onun Batı sanat tarihi kanonunda yer alan daha 
sonraki kadınlık temsilleri üzerinde bıraktığı etkiye odaklanan G. Pollock (1996: 69-87) 
içindedir. 

26. Neumer-Pfau (1982), Age. s. 108. 
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rından yoksun vulva, ilham verdiğinde bile sanatsal açıdan 
uygun olmayan ve tam olarak tanımlanmamış bir şekildir 
... nihayetinde, salt teknik bir bakış açısından, kadın cinsel 
organlarını gerçekçi açıdan değil de sembolik olarak res- 
metmek için güçlü bir delil vardır ortada. (Johns 1982: 72) 


Helenistik Afrodit heykellerindeki cinsel organlar ne yetersiz 
ne de şematik olarak temsil edilmiştir. Bilakis temsil edilme- 
miş, inkâr edilmiş ve yok sayılmıştır. Bu cinsel organlar boslu- 
ğa tekabül eder, oysa orada kadın anatomisinin bir parçası ve 
özellikle de cinsel uzvun muadili bir şey olmalıdır (12. Görsel). 
Vulva giysilerle örtülmez ya da herhangi bir başka aksesuarla 
gizlenmez. Namevcut olarak inkâr edilir. Afrodit heykelleri bir 
cinsellik tanrıçasını temsil etiğinden bu detay bilhassa dikkate 
değerdir. Peki, bu güzellik ve erotizm imgesi Yunanlara (ve bize) 
Praksiteles tarafından mı takdim edildi gerçekten de? 
Psikanalitik söyleme göre hadım edilme tehdidine yönelik 
temel mecaz, kadın cinsel organlarında bir fallusun olmamasıdır. 
Kadının (annenin) cinsel organlarını ilk kez gören erkek, onların 
hadım edildiğini düşünür ve dolayısıyla kendisinin de hadım 
edileceğinden korkar (Freud 1927: 149-157). Böylece fetişist 
Bakış (annenin) penis eksikliğine hem inanır hem de onu inkâr 
eder ve çocuk bir giyim eşyası ya da fetişist nesne haline gelen, 
beden uzvu gibi bir ikame nesnesine odaklanır. Netice itibarıyla 
kadınların bedeni eril seyirci için hem korku hem de arzu nesne- 
sine dönüşür. Bakış eril bir cinsiyetlendirmeye tabi olduğundan 
kültürel temsiller kadın bedenini sadece dişiliği temsil etmek için 
değil aynı zamanda eril cinselliği nakletmek amacıyla kullanır 
(Pollock 1988: 153). Yunanların dişi cinselliğine duydukları 
korku ve vulvadan iğrenmeleri, antik yazılı kayıtlarda açıkça 
ifade edilmiştir. Hipokratik tıbbi metinlerde bile âdet ve doğum 
gibi kadına özgü vasıflara yönelik olumsuz bir yaklaşım görü- 
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lür. Kadınlar erkekler için kirli ve tehlikeli addedilmiştir. (King 
1983; Carson 1990: 133-169). Âdet gören ya da yeni doğum 
yapmış kadınlara dokunmayı yasaklayan tabular vardı ve şayet 
erkeklere temasederse anne sütünün onları kirleteceği düşünülü- 
yordu (Padel 1983: 3-17). Vulva “domuz” gibi alçaltıcı terimlerle 
anılıyordu ve Yunan edebiyatı kadın cinselliğine ve bilhassa da 
kadın cinsel organlarına karşı korku ve kinle doluydu (Golden 
1988). “Cinsel açıdan faal kadın, zincirlerinden boşanmak için 
pençe atan yabani bir mengiç, bir kancık köpek, bir merkep, bir 
çakaldır” (Carson 1990: 144). Bütün yazı üsluplarında cinsel 
organlar aidoia yani ayıp uzuvlar sayılır. Vulva ya da vajinaya 
yönelik asla doğrudan bir atıf söz konusu değildir (Pomeroy 
1990: 80; Dean- Jones 1991: 111-137; Golden 1988). Kadınlara 
karşı bu olumsuz tutum Yunan yaratılış mitlerinde de ifade bulur; 
buna göre,dünyanın sadece erkeklerden oluştuğu bir altın çağın 
ardından, kadınlar bir cezalandırma biçimi olarak yaratılmıştır- 
lar. Bu, Yahudi-Hıristiyan perspektifinden yazılan metinlerdeki 
evrensel bir tutum olarak görülebilir, fakat antikite açısından 
Yunan anlayışı bir istisnaydı. Yakındoğu ve Mısır'daki komşu 
ülkelerin hemfikir olduğu bir bakış açısı değildi bu. 

Knidos Afroditi'nde Praksiteles, Af rodit'in küvetinden daha 
yeni çıktığı için çıplak olduğu hissini vermek amacıyla su kap- 
ları, havlu ya da harmani kullanmıştı. Afrodit bir giysi parçası- 
na uzanır (belki de onu daha yeni çıkarmıştır) ve seyirci onun 
anlık olarak çıplak halde yakalandığı hissine kapılır; öyle ki bu 
çıplaklığın seyirci tarafından görülmesi amaçlanma mıştır ve bu 
yüzden de izleyiciyi bir röntgenci konumuna yerleştirir. Aslında 
Afrodit gizlice gözetlenen bir kadındır ve bu sebeple de onun 
çıplaklığı seyirci için yasaklı bir hazdır. Röntgencilik Yakındo- 
gu ikonografisinden alınmış gibi görünen bir başka Helenistik 
Afrodit heykelinin duruşunu da belirler: Orijinal versiyonu MÖ 
3. ila 2. yüzyıla tarihlenen Capitoline Venüsü (Smith 1991: 99, 
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12. Görsel: Knidos Afroditi (detay). G. Rizzo, Prassitele, Roma, 1932. 
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Görsel). Burada Afrodit sağ elini göğsünün önünde tutarken, sol 
eliyle de genital bölgesini kapatmaktadır. Görünüşte bu duruş 
kendi cinsel vasıflarını, göğüslerini ve kasık üçgenini işaret eden 
Yakındoğu çıplak dişilerinin duruşuna benzer (1 3. Görsel) ancak 
Helenistik versiyonda eylem, cinsel uzuvları işaret etmekten çıkıp 
onları kapatmaya dönüşür. Bu hareket onun çıplak halini derhal 
müstehcenliğe ve hatta utangaçlığa çevirir, vulvayı kapatma 
hareketi bir iffet göstergesi olur. Bu imgelere verilen sonraki ad 
olan Venüs Pudica’nin”’ da ima ettiği gibi hakiki dişilik iffetlidir 
bu açıdan. Capitoline Afrodit'in eylemi, gizlemeyi amaçlamasına 
karşın anatomisinin bu kısımlarını öne çıkarır. Bu tür bir hareket, 
daha sonra göstereceğim gibi, Doğulu selef ve modelleri için 
hiçbir şekilde tasavvur dahi edilemezdi. Bu iffet jesti Capitoline 
Afroditi'yle sınırlı tek örnek de değildi. Medici Afroditi ve Biga 
Afroditi gibi imgeler için de kullanılmıştı (Smith 1991: 100. ve 
101. Görsel) ve bu klasik imgeler üzerinden Hıristiyan sanatı 
ve bilhassa da Rönesans sanatındaki çıplak temsillere ulaştı. 
Yakındoğu için alışılageldik olan ve kadın anatomisinin bu kı- 
sımlarını işaret ve takdim eden eylem vurgusunun, Capitoline 
Afroditi'nde onları kapatmaya ya da saklamaya doğru kay- 
ması söz konusu iki kültür arasında kadın çıplaklığına yönelik 
tutumdaki temel farkın somut örneğidir. Knidos ve Capitoline 
Afroditleriyle onların halefleri, üslubunu reddetmelerine karşın 
kadim bir Doğu ikonografisini ödünç aldıklarından Şarklılaşırlar. 
Buna rağmen, ikonografik açıdan bile düpedüz kışkırtıcı ve ag- 
resif bir cinselliği betimleyen ve bu cinselliğin mevkisi olarak da 
vulvayı öne çıkaran Yakındoğu çıplak kadınları, Yunanlar tara- 
fından hiçbir zaman tamamıyla benimsenmedi. Dolayısıyla kendi 
çıplaklıklarının farkında olarak resmedilen, kolları ve elleriyle 
ya da anlatı bağlarının sağladığı kimi yardımcı unsurlarla bu 


27. (Lat.) Pudica: Katıksız, lekesiz, saf. —çn 
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çıplaklığı gizlemeye çalışan çıplak kadınları Yunan kültürünün 
eşsiz eserleri olsalar da Mısır ve Yakındoğu sanatlarında mevcut 
değildir. Yunan çıplak kadınları sanat tarihinde kıyafetsiz kadın 
bedeniyle ilişkili ahlaki bir ifadenin tezahür ettiği ilk örnektir. 

Kadın cinselliğini yansıtması amaçlanan bir imgede vulvanın 
saklanması ya da çıkarılması, bu imgenin ortaya koyduğu cin- 
sel ideal ve bunu üreten kültürün röntgenci arzularına dair bir 
şey ifade etmelidir. Bu saklama ya da çıkarma edimi seyirciyi 
kadın bedenine özgü her tehlikeden uzak tutma arzusunu yan- 
sıtır. Yazılı kayıtlarda açıkça telaffuz edilen tehlikeler, kadın 
imgesindeki bir eksiklik olarak kaydedilir burada. Dolayısıyla 
Knidos Afroditi ve onun Helenistik takipçileri, hadım edilme 


13. Görsel: Babil Heykelciği, terakota, MÖ 4. yüzyılın sonu - MÖ 3. yüzyılın başı. 
W. Van Ingen, Figurines from Selucia on the Tigris, Ann Arbor, MI, 1939. 
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korkusunu vulvayı inkâr ederek yatıştırdıklarından, birer fetiş 
olarak okunabilir. Lacan'a göre arzu nesnesi olarak kadın, kendi 
eksikliğini örtmek zorundadır, erkekse örtüyle onun ardındaki 
arasında hiçbir fark kalmayıncaya dek kendi fantezisi tarafından 
baştan çıkarılır. Örtmek eksikliği inkâr eder ve böylelikle hadım 
edilme tehdidini defeder. Bu yüzden de bir örtü mevcut olmalıdır 
(Lacan 1977: 292-325; Grosz 1990: 136). Pürüzsüz bir genital 
bölgenin temsili Afrodit'in hem çıplak hem de örtünün ardına 
gizlenmiş olmasını sağlar. 5. yüzyılda Yunan kadın figürlerini 
örtmek için kullanılan ince ve dar kumaş cinsel organları asla 
teşhir etmiyordu. Örtü kaldırıldığında altından başka bir örtü 
çıkıyordu. Dişi bedendeki eksiklik yine örtülü kalıyordu. Bu 
yüzden Yunan (eril) kültürüne estetik bir kadınlık ideali sunmak 
amacıyla, çıplak Afroditler kadın cinselliğini eşzamanlı olarak 
hem yadsıyor hem de yeniden sunuyordu. 


Yakındoğu Kayıtları 
İştar neşeli bir tanrıçadr, güzelliğe bürünmüş, 
Cazibe, davet ve tilsimla bezenmiş. 
(Bir Babil İlahisinden, B. Foster 1993: 65) 


İştar/İnanna erotik cazibesi Yakındoğu edebiyatında kudretli 
bir özellik olarak temsil edilen birkaç tanrıçadan biriydi. Çıplak 
beden görsel sanatlardaki çeşitli anlamların odak noktasıydı 
fakat kadının çıplaklığı temelde cinsellikle ilişkiliydi. Üstelik bu 
çıplaklık İştar ve kültüyle sınırlı değildi. Edebi bir tema olarak 
şehvet hem fani kadınlar hem de tanrıçalar için kadınlığın be- 
lirleyici bir niteliğidir. Figüratif sanatta çıplak kadın, kadınlığın 
özü addedilen kışkırtıcı bir duruşla resmedilir ve böylelikle eril 
olandan farklı biçimde tanımlanır. Dolayısıyla cinsel cazibe hem 
görsel hem de sözel dilde kadının idealidir. 

Yakındoğu sanatında temsil edilen ilk çıplaklar, çoğunlukla 
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doğurganlık fetişleri yada ana tanrıçalar biçiminde tanımlanan 
kadın heykelcikleridir. Tarihöncesi dönem açısından bu yorum 
gerçekten de doğru olabilir, fakat araştırmacılar genellikle İs- 
lam'ın gelişine kadar geçen sonraki binyıllar boyunca yaygın 
olan çıplak kadınların hepsinin bir tür doğurganlık fetişini tem- 
sil ettiğini varsaydılar. Buna karşın çıplak özgül ikonografık 
özelliklerle ilişkilendirildiğinde ise kendi bedenini kötülükten 
korunma amacıyla açığa vuran tanrıça İştar/İnanna olarak ta- 
nımlanır. Ancak bu yorumlar oldukça sınırlıdır ve Yakındoğu 
yazılı kanıtları hakkındaki herhangi bir çalışmaya dayanmaz, 
daha ziyade Yakındoğu hakkında Batı'da üretilen antik ve mo- 
dern betimlemelerden kaynaklanır. Sanat tarihsel araştırmanın 
üreme ve onun Yakındoğu sanatındaki bütün çıplak kadınları 
doğurganlık fetişleri şeklinde tanımlaması üstüne vurgusunun, 
Yakındoğu yazınında kadın bedeniyle ilişkilendirilen düz ve 
metaforik anlamlar ışığında yeniden gözden geçirilmesi gerekir. 
1940'ların sonundan itibaren hâkim bilimsel görüş, Yakındo- 
gu tarihindeki metinlerle imgeler arasında hiçbir bağlantı ya 
da paralelliğin olmadığı şeklindedir. Ne var ki bu metodolojik 
yaklaşım artık değişiyor. Yakindogu’da sanat üstüne incelemeler 
yapılmasa bile, imgelerin yorumlanabilmesini sağlayan antik 
metinlerde bol miktarda bilgi mevcuttur. Benim buradaki ama- 
cım, Doğu'da Helenizm ortaya çıkmadan önce kadın çıplaklı- 
ğı ve cinselliği hakkındaki başat Antik Mezopotamyalı bakış 
açılarına dair daha doğru bir anlayışa ulaşabilmek için çıplak 
kadın imgelerini, kadın bedenine yönelik Mezopotamya yazılı 
kayıtlarından kaynak alan yaklaşımlar bağlamındaki bilgiyle 
bir arada soruşturmaktır. 

Üçüncü Bölümde Mezopotamya temsillerinin tarihsel dönem- 
lerini dört temel çıplak kadın tipi altında sınıflandırdım: anne, 
baştan çıkarıcı kadın, (pasif ve aktif) cinsel partner ve eğlendirici. 
Bu dört çıplak tip, dört farklı ikonografık işleve sahiptir, fakat 
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onlarda betimlenen kadınlık ideali ve kadın cinselliği aynıdır. Bu 
dörttip, Mezopotamya kadınlarını, öncelikli olarak üremeden 
ziyade cinsellikle ilişkili, belirli bir toplumsal cinsiyet rolü içe- 
risine yerleştirir. Güzellik idealleri ve cinsellik kavramları öznel 
olduğundan, kültüre ve zamana göre çeşitlilik gösterdiğinden, 
farklı ikonografik tiplerde temsil edilen kadın bedenine ait va- 
sıfların Mezopotamya'da güzellik ve cinsellikle bir tutulduğunu 
göstermek amacıyla Mezopotamya metinlerinden gelen kanıtları 
kullanıyorum. Burada anne ve baştan çıkarıcı kadın imgelerine 
odaklanacağım, ama çıplağın bir anlatı konumu olduğu son 
iki ikonografi kategorisini ele almayacağım. Farklı ikonografık 
türlerin aynı kadın idealini bedenleştirebileceğini iddia edeceğim. 


Anne 

Emziren çıplak anne imgeleri insanlığın en eski sanat eserleri 
arasında yer alır. İlk kez Mezopotamya tarihöncesinde ortaya 
çıkmalarına rağmen, ilk çıplak temsilleri bunlar değildir. MÖ 
4500'den sonra, bebeklerini göğüs hizasında taşıyan sıska yüzlü 
terakota heykelcikleri Güney Mezopotamya'da sadece Ubaid 
dönemde sahneye çıkmıştır (Reade 1991: 20. Görsel). Bu heykel- 
cikler çarpıcı biçimde zayıftır fakat yuvarlak şekilli göğüsleri ve 
kahverengi boyayla vurgulanmış göğüs uçları vardır. Kasık üçgeni 
daima bir dizi çentikli çizgiyle ifade edilir. Muhtemelen ziynet 
eşyalarını belirtmek amacıyla el bileğine, boyuna, omuzlara ve 
bele boya uygulanır. Bu figürlerin zayıflığı hem komşu Anadolu ve 
İran'a hem de Mezopotamya'nın daha eski dönemlerine ait “do- 
gurganlık figürlerinin” şekliyle bariz bir zıtlık içerisindedir (Reade 
1991: 16. Görsel). Anadolu ve İran'da doğurganlığı vurgulamanın 
yolu, kalça ve göğüslerin boyutunun abartılması ve bedenin diğer 
bütün kısımlarının, en dikkat çekeni de genellikle konik bir boğum 
biçiminde betimlenen başın küçültülmesidir. Böylelikle bir kadının 
değeri asgari ortak paydasına indirgenir: Üreme. 


ARZUNUN ŞU KARANLIK NESNESİ | 149 


Emziren anne motifi Mezopotamya sanatı boyunca varlığını 
sürdürdü ve özellikle MÖ üçüncü binyılın sonu ve ikinci binyılda 
yaygınlaştı (14. Görsel). Çeşitli bölgelerden sayısız terakota levha 
ve heykelcik bu imgenin popülerliğinin delilidir. Bu dönemde 
figürler yeni bir kadın idealini temsil etmeye başladı. Kadın be- 
deni artık doğal bir şekilde betimleniyor ve baş ile yüze daha çok 
önem veriliyordu (15. Görsel). Artık genç yuvarlak bir yüzü ve 
omuzlarının hemen altına uzanan kıvırcık saçları vardır. Saçla- 
rına genellikle kurdele ya da şerit takar. Genel görünüşü zayıftır. 
Kalça ve uylukları yuvarlaktır fakat bu figürün doğurganlığı 
simgelemesi amaçlanıyorsa yine de çarpıcı biçimde zayıftır. Sol 
eliyle bir bebeği göğsüne götürür ve sağ eliyle ona meme verir. 
Göğüsler de küçük ve yuvarlaktır. Kalça ve göğüs boyutu abartı- 
sızdır ve kasık üçgeniyle vajina dudakları yalnızca çentikli çizgi- 
lerle ifade edilir. Genç ve zayıf olan bu emziren figür, Yakındoğu 
tarihöncesinin iri göğüslü, geniş kalçalı heykelcilerinin aksine, 
doğurganlığı alenen ifade etmez. Artık birkaç bedensel uzva 
da indirgenmez. Aksine genç güzellik idealini temsil eder ve bu 
idealin, doğurgan bir fail olan anneyle değil, eril cinsel arzunun 
ve hazzın nesnesi olarak kadın imgesiyle ilişkili olduğunu ileri 
sürüyorum. Apaçık doğurganlık kabiliyetleri, cazibesi lehine 
önemsizleştirilir. Eril Bakışı baştan çıkarma, eril seyirciyi cinsel 
açıdan memnun etme kabiliyetleri kadar önemli değildir artık. 


Baştan Çıkarıcı Kadın 
Modern araştırmacılara göre emziren anneye kıyasla burada 
“baştan çıkarıcı kadın” olarak adlandırılan imge muhtemelen 
daha çok doğurganlıkla ilişkilidir. Elleriyle göğüslerini kaldıran 
(16. Görsel) ya da ellerini göğüs kafesinin altında birleştiren 
(2. Görsel) figür, seyirciye cephesel bir konumda takdim edilir. 
Her ne kadar Mezopotamya'da Levant'ta olduğu kadar yaygın 
olmasa bile, cephesel çıplağın alternatif bir versiyonunda bir el 
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14. Görsel: Emziren Anne Levhası, Girsu, 15. Görsel: Babil Terakota Rölyef Levha, 
Telloh, yaklaşık MÖ 2100. Pierre ve Maurice Emziren Anne, Nippur, yaklaşık MÖ 
Chuzeville / Louvre Müzesi. 1700. L. Legrain, Terracottas from 


Nippur, Philadelphia, PA, 1930. 


göğüslerden birini diğer el ise cinsel organları gösterir. Bu imge- 
lerin çoğu, ilk kez MÖ 19. ila 18. yüzyıllarda üretilmiş ve MÖ 
birinci binyılın sonlarına kadar aralık vermeden boy göstermeye 
devam etmiştir. Bu çıplak kadın tipi genellikle “doğurganlık 
vasfı” dahilinde tanrıça İştar ya da onun kutsal fahişelerinden 
biri olarak görülmüştür, ancak bu yorum sorunludur ve tüm 
durumlar için geçerli olmadığı da barizdir. Ne var ki buradaki 
başlıca mesele cephesel çıplakların ikonografik amaçları değildir. 
Peki bu imge bariz bir ikonografik teşekkülün ötesinde ne tür 
bir kadınlık ideali sunar? Bu figürlerin hepsi genelde zayıftır 
ve ne küçük ne de abartılı kalça ve göğüslere sahiptir. Kasık 
üçgeni ya ayrık vajina dudaklarını göstermek için çentikli çiz- 
giler ortadaki dikey yarıkla belirtilir ya da bir dizi ardışık ve 
çapraz çizgiyle, tırtıllı desen veya buklelerle gösterilir ki bu du- 
rumda vajina dudaklarının ayrıklığı daima görülebilir olmaz. 
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Saç genellikle omuz hizasında olup, alından geçen bir şeritle 
gevşekçe bağlanırken omuzlara kadar ilmeklerle salınan çok 
sayıda sıkı kordonla örülüdür ve genç, yuvarlak yüzü çevreler. 
Kadın figürüne ilişkin idealleştirme, bedenin diğer kısımlarına 
kıyasla cinsel uzuvların daha büyük boyutlarla vurgulandığı HII. 
Urdöneminde (MÖ 2100) yaygın olan şematik ya da kısaltılmış 
daha eski bir versiyonun yerine geçmiş gibi görünür (17. Görsel). 
MÖ 2000'den 1900'e geçilirken gerçekleşen değişimde kadın 
formunun en belirgin vasıfları olarak hâlâ cinsel organlar ve 
göğüsler sergilenirken belirli bedensel kısımların abartılması ya 
da küçültülmesinden ziyade figürün duruşu ya da jesti üzerinden 
vurgu pekiştirilir. Bedenin cephesel teşhiri ve bariz biçimde be- 
timlenen cinsel organlarla göğüsleri işaret eden jestler, seyircinin 
odak noktasını bu cinsel özelliklere çevirir. Öyle görünüyor ki 
bu imgelerin temel hedefi cinsel özelliklerin adeta “beni arzula” 
diyecekleri bir halde sergilenmesidir. Çıplak kadınların temsiline 
yönelik bu teşhirci yaklaşım tıpkı emziren annelerde olduğu gibi 
cinsel cazibeyitekrar vurgular, fakat burada figür baştan çıkarıcı 
bir kadın olarak gösterilir ve birçok temsilde de bilfil ayartıcıdır. 

Baştan çıkarıcı kadın, seyirciyi ayartır. Bedenini kışkırtıcı bi- 
çimde sergiler ve göğüslerini avuçlayıp yukarı kaldırarak takdim 
eder ya da göğüslerini ve cinsel organlarını işaret eder. Araştırma 
dahilinde bu jestler, göğsün bebekler için bir beslenme kaynağı 
ve kasık üçgeninin de yavrulayan bir şey olmasına istinaden, 
“doğurganlık sembolleri” biçiminde tanımlanır daima.?® Ancak 
bana kalırsa söz konusu jestler doğurganlıkla ilişkili olmaktansa 
kadın bedeninin erotik yönlerini çok daha dolaysız bir şekilde 
vurguluyor. Bu jestlerin erotizmi Mezopotamya nesnelerinin bir 
başka kategorisinde daha açık bir şekilde ifade edilir. Terakota 


28. Bu tür bir ifade icin bkz. A. Invernizzi (1970-1971) "Problemi di coroplastica tardo-Me- 
sopotamica,” Mesopotamia 5 (6), s. 325-389, özellikle s. 342 ve devamı. 
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16. Görsel: Suriye tarzı Fildişi 17. Görsel; Terakota Heykelcik, Nippur, 
Figür, MÖ 8. yüzyıl, yaklaşık MÖ 2100, L. Legrain, Terracottas 
Nimrud, Zainab Bahrani. from Nippur, Philadelphia, PA, 1930. 


kalıp yatakları genellikle cinsel ilişki halindeki çiftlerin ya da 
yatağa uzanmış cephesel çıplak kadınların temsillerini betimler 
(18. Görsel). Kimi zamansa çift sarmaş dolaş haldedir ve kadın 
erekte olmuş adama elleriyle göğüslerini takdim eder. Bu gibi bir 
sahnede ayan beyan bir erotik uyarılma ifade edilir (U. Winter 
1983: 360. Figür). Alternatif bir versiyonda, ellerini böğründe 
tutarak göğüslerini yukarı kaldıran ya da ellerini göğsünde bir- 
leştiren çıplak bir dişi, yatağın üzerinde cephesel olarak gösterilir 
(U. Winter 1983: 362. Figür). Kadını itaatkâr ve sabit bir duruşla 
betimleyen bu son versiyon, Babilli seyirci için cinsel çağrışımlar 
da taşıyor olmalıdır. Bu yatak sahnelerinin bütün versiyonlarında 
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kadın cinsel organları itinayla gösterilir. Aslında bazı örneklerde 
teferruatlı tek bir kasık üçgeni yatağın bütün yüzeyini kaplar, 
böylelikle kasık üçgeni kimi zaman metonimik düzeyde işlerken 
cinsel organlar çıplak bedenin bütününe vekâlet eder. 

Kadın bedeninin bu imgelerle, doğurgan kadının bir ikonası 
biçiminde kasten simgelenmesinin amaçlandığı da iddia edilebilir, 
fakatdaha önceki durumda olduğu gibi, burada da imge temelde 
cinseldir. Yine, bu çıplaklık temsilindeki bedensel kabiliyetler ço- 
cuk doğurma ve besleme değil, erotik haz vaadidir. Vulva temsili 
üzerindeki daha geniş çaplı vurgu, bu cinsel hazzın bir delilidir 


Tue 


$ 
y 4 
"" A 
wd i 
" 
x. 
> 


eg T ad tote 


18. Görsel: Sarmaş Dolaş Çiftin Yatağı, Terakota, menşei 
bilinmiyor, yaklaşık MÖ 2000-1700. Pierre ve Maurice 
Chuzevile / Louvre Müzesi. 
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ve kadın bedeninin takdimi aslında eril Bakışın arzu nesnesinin 
takdimidir. Görsel imgeler hakkındaki akademik tartışmada, 
vulvanın bu şekilde önemsizleştirilmesi, bu imajlara ilişkin yap- 
tığımız modern okumanın bir sonucudur. Bir araştırmacı hiçbir 
tasa duymadan, kadın tasvirlerindeki kasık üçgenini bez biki- 
ni addedecek kadar ileri gitmiştir. Diğer taraftan temsillerdeki 
dişilerin kasık bölgesi sanat tarihçilerce genellikle söz konusu 
edilmez. Bu sakınma Yahudi-Hıristiyan yasağının bir mirasıdır 
ve doğrusu Mezopotamya yaklaşımları modern Batı'dakilerden 
tümüyle farklıdır. Gerçekten de Yakındoğu'daki çıplak kadın 
temsillerinin büyük kısmında asıl ilgi, boyut ve oyulan detaylar 
açısından, göğüslerden ziyade vulvaya verilir. Modern Batı kül- 
türündeyse göğüslerin beslemeyle ilişkilendirilmesi onlara daha 
büyük bir görünürlük sağlamıştır ve bu yaklaşım Yakındoğu 
çıplaklarına bakışımızı değiştirmiştir. 

Sarklilagma dönemi boyunca Yunanistan'daki çıplak kadın 
figürlerinin kısa ömürlü ve münferit oluşumlarına ilham verenin 
bu cephesel kadın tipi olduğu, Yunan sanat tarihçilerince bir 
zamanlar belirtilmişti.2? Bu dönemde Yakındoğu ikonografisi 
Yunanistan'a seyyar çok sayıda nesne olarak ulaştı, fakat bizim 
açımızdan ilginç olan şey, Atina'daki Kermeikos Mezarlığı'ndan 
çıkan 8. yüzyıl fildişi çıplak figürü gibi imgelerin, Yakındoğu 
ikonografisini Yunan tabularina uyarlamak için halihazırda 
düzenlemeler yapmış olmasıdır. Genellikle belirtildiği gibi, Yu- 
nan zanaatkârları tarafından görülen ve taklit edilen orijinal 
Yakındoğu figürleri (bkz. 16. Görsel) açı kazandırılan ve geo- 
metrikleştirilen Yunan versiyonundan çok daha yuvarlak bir 
kadın formunu temsil ediyordu.?? Ne var ki Knidos Afriditi'nde 


29. Bunlar arasında J. N. Coldstream (1977) Geometric Greece (New York: St Martin's 
Press), s. 130-132; Robertson (1975: 44, 59-9); Bonfante (1989: 562) bulunur. 


30. John Boardman (1987) Pre-Classical: From Crete to Archaic Greece (Harmondsworth: 
Penguin), s. 81, 43, figür. Boardman burada şöyle bir saptamada bulunur: "Cinsel maha- 
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olduğu gibi, Yunan sanatçı bir Yakındoğu imgesini aktarırken 
bir detayı atlamayı yeğliyordu. Cephesel çıplak duruş Doğu'ya 
özgüdür, tıpkı Atinalı figürün taktığı polos tacı?" ve saç stili gibi, 
fakat Suriye ve Fenike fildişi eserleri üzerindeki cinsel organla- 
rın titiz bir şekilde detaylandırılmış temsili, Yunan sanatçıda 
kabul görmemiştir. Dolayısıyla MÖ 8. yüzyılda klasik dönem 
için belgelenen tabuların halihazırda yürürlükte olması kuvvetle 
muhtemel görünmektedir. 

Mezopotamya'daki çıplak ve görsel kadın temsillerinin hiçbi- 
ri belirli bedensel kısımlara dair bir tabu sergilemez ya da kendi 
çıplaklığını seyirciden saklamaya çalışan bir kadını resmetmez. 
Mezopotamya'da utanç, bir şekilde çıplak kadın bedeniyle iliş- 
kilendirilmiş olsa bile, görsel olarak ifade edilmemiştir. Bu tem- 
sillerin yorumlanmasında bu zamana dek hesaba katılmayan 
yazılı kayıtlar bu görüşü destekler. Yazılı ve görsel kayıtlardaki 
benzer yaklaşımlar antikiteden bize kalan uçsuz bucaksız edebi 
külliyattan alınan birkaç örnekle açıklanabilir. 

Caroline Walker Bynum'un gösterdiği gibi bütün kültürler 
bugün bizim yaptığımızın aksine cinsel organları ve göğüsleri 
doğrudan doğruya cinsellikle ilişkilendirmez. Mesela bunlar, 
ortaçağ düşüncesinde gıda ve beslenmeyle, doğurganlık ve çü- 
rümeyle alakalıydı (Bynum 1991: 79-117). Diğer yandan antik 
metinler Mezopotamya'da bedenin, genellikle öne çıkarılan do- 
gurganliktan ziyade, cinsellikle özdeşleştirildiğini vurgular. Edebi 
metinler kadın bedeninin erotizmine büyük bir önem atfeder ve 
erotik şiirdeki odak noktası genellikle vulvadır. Cinsel birleşmeyi 
konu alan Mezopotamya edebi betimlemelerinde penisin vulva 
üzerinde herhangi bir imtiyazı yoktur (Cooper 1997). Kaldı ki 
Mezopotamya edebi türlerinin hiçbirinde vulva sözcüğü üzeri- 


retlerini teşhir eden doğu figürleri etli butludur ve göze bir hayli büyük görünür.” 
31. Antik Yakındoğu ve Anadolu mitolojilerinde tanrıçaların taktığı silindirik taç. -çn 
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ne herhangi bir tabu bulunmaz; klasik Yunan’dakinin aksine 
vulvayla ilişkili alçaltıcı terimler ve örtülü anlatımlar da yoktur. 
Zürriyet üreticisinden ziyade cinsel hazzın mevkisi ve kaynağı 
olan vulva üzerindeki vurgu,Antik Mezopotamya'nın çağdaş ede- 
biyatlarında açıkça aynı doğrultudadır. Akad ve Sümer dillerinde 
yazılan metinler, vulvayı daima kadının görsel olarak çekici ve 
cinsel açıdan da cazibeli bir yönü varsayar. Aynı özellikler kadının 
kasık kıllarıyla da ilişkilendirilir ve kadın çıplaklığı sürekli olarak 
baştan çıkarıcı, cezbedici ve hatta karşı konulamaz addedilir.? 
Akaddilinde dişi cinsel organ için kullanılan en az beş sözcük 
vardı; bunların hepsi çekicilik ve cazibeyle ilişkiliydi, üstelik iki 
Sümer tanrıçası vulvaya adanmıştı (Jacobsen 1987a: 157; Holma 
1911:95-110). Görsel imgelerde olduğu gibi Mezopotamya ede- 
biyatında da göğüslere kıyasla vulvaya daha çok vurgu yapılır: 


Yaklaştı biri ona 

Şehir hazzın üstüne kurulu! 

“Gel buraya, ver istediğimi bana” 

Şehir hazzın üstüne kurulu! 

Sonra bir başkası yaklaştı ona 

Şehir hazzın üstüne kurulu! 

“Gel buraya, bırak dokunayım vulvana” 

Şehir hazzın üstüne kurulu! 

“Çünkü istediğin her şeyi vermeye hazırım sana” 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 

“Şehrin bütün genç adamlarını topla bir araya” 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 

“Kalk gidelim surun gölgesine” 

Şehir hazzın üstüne kurulu! 

Yedisi göbeğinde, yedisi belinde 


32. Bkz. Jacobsen (1987a: 171 ve devamı); B. Foster (1993: 496-497). 
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Şehir hazzın üstüne kurulu! 
Altmışar altmışar tatmin oluyorlar çıplaklığında 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 
Genç adamlar bitap düştü, İştar yorulmayacak 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 
“Güzel vulvam adına devam edin” 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 
Kız nasıl arzu ettiyse 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 
Öyle yaptı genç adamlar ve verdiler ona istediğini 
Şehir hazzın üstüne kurulu! 
(B. Foster 1993: 590)33 


Erotikcazibenin bir araci olarak digi bedenin mücevheratla süs- 
lenmesi, damada ve gerdek yatağına yıkanıp mücevherler takarak 
hazırlanan bir kadını betimleyen metinlerde de paralellik gösterir. 
Bu süslemeler baştan çıkarma tılsımının önemli bir parçasıdır: 


Nabu'mun kucağındaki Tashmetu’dan altın bir takı sarkıyor, 
“Efendim bir küpe takın bana, 

Haz verebilirim size bahçede, 

Aşkım Nabu bir küpe tak bana, 

Mutlu edebilirim seni ( ).”3* 


Kadınıncinsel cazibesi üzerindeki vurgu ve çıplağın ya da değerli 
taşlarla bezenmiş bedenin bu cazibeyle ilişkisi, Mezopotamya 
kültürünün ayırt edici bir özelliğidir. Akad ve Sümer edebiyatında 
cazibe ve baştan çıkarıcılık bir kadında en aranılan niteliklerdir; 


33. Ayrıca bkz. Jacobsen (1987a: 85-98); B. Foster (1993: 56-57, 141, 898) 


34. Bu aşk şiiri, sevişmenin bir taksimi olarak, bedenin diğer mücevherat eşyalarıyla be- 
zenmesini tanımlamaya devam eder (H. Foster 1993: 902). Ayrıca bkz. Jacobsen (1987a: 
16 ve devamı). 
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tıpkı erkekte aranılan şeyin zindelik olması gibi. Bir büyücü 
kadına karşı yapılan büyüye ait aşağıdaki satırlar bu iki özelliği 
aynı kefeye koyar: 


Sokaklarda dolaşan, 

Evlere davetsizce giren, 

Sokak aralarında sinsi sinsi gezinen, 

Ve meydanda gizlenen büyücü kadın, 

Kolaçan ediyor önünü arkasını, 

Sokakta bekliyor ve altını üstüne getiriyor patikaların, 
Meydandaki geçidi kesti işte 

Soydu genç adamın zindeliğini 

Ve alıp götürdü güzel genç kadının cazibesini.? 


Cazibe ya da çekicilik Gılgamış Destanı'ndaki çıplak kadın 
bedeniyle açıkça ilişkilidir; destanda, fahişenin cazibesi göğsünü 
gösterip bacaklarını açmasıyla ifşa olur. 

Çıplak dişi imgelerinin cephesel yapısı bu figürlerin erotik 
cazibesinin bir göstergesi biçiminde de okunabilir. Bu duruşta 
emre amade oluş ve baştan çıkarıcılık vurgulanır. Bu tür bir du- 
ruş, aslında çok daha yakın döneme ait sanat eserlerinde baştan 
çıkarıcı kadını betimlemek için kullanılır; Charles Dollman'ın 
Temptation of St. Antony'si ya da Paul Cézanne'in tabloları ve 
günümüz pornografisi buna örnektir. Bu çıplak dişilerin gerek 
dikdörtgen biçimli bir levha üzerinde tek bir figürle gerekse bir 
tablonun anlatı bağlamında izole edilmesi, giderek onların pasif 
ve emre amade olduklarını vurgulamaya yarar ve seyircinin bakış 
açısının hâkimiyeti üzerinden her türlü olası tehdidi defeder. 

Ne emziren anne ne de baştan çıkarıcı kadın imgeleri anla- 
tı içerisinde bir konuma sahiptir. Mühür oymalarında olduğu 


35. B. Foster (1993: 882, ayrıca bkz. 65, 92., 496. figür). 
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gibi, anlatı sahnesinin merkezine koyuldugunda dahi, bu baştan 
çıkarıcı kadın figürü, onu hariç tutarak kendi aralarında etkile- 
şime girdikleri bariz bir şekilde görülebilen diğer erkek ve kadın 
figürlerin ortasına cephesel biçimde yerleştirilir (bkz. 32. Görsel). 
Kimi zaman çıplaklar, etraflarındaki figürlerin yaklaşık yarısı 
kadar küçük ebatlardadır ya da sütun tabanlarında görünür ve 
heykelleri temsil eder. Ayrıca bu çıplak kadın imgeleri, cinselli- 
ğin delili ya da simgesi olarak da okunmalıdır. Onlar erotik bir 
idealdir ve erotik eril Bakışı açığa çıkarırlar. Göğüslerini kaldırıp 
takdim eden ya da göğüslerini ve cinsel organlarını işaret eden 
jestlerin yanı sıra, bu imgelerin hem mühür desenlerinde hem de 
heykellerdeki cephesel yapısı seyirciyle yüz yüze olmalarını ve 
dolayısıyla kendilerini onlara doğrudan takdim etmelerini sağlar. 

Yukarıda ele aldığımız imgeler ya küçük figürler ve levhalar 
formundadır ya da mühür oymalarında belirirler. Bunların hep- 
si “Yüksek sanatın” aksine “küçük sanatlardır” ve dolayısıyla 
büyük bir sanatsal öneme sahip olmadıklarından, kapı dışarı 
edilmeleri muhtemeldir. Ancak bu küçük sanatlar aynı imgelere 
sahip büyük ölçekli abidevi versiyonları açıkça yansıtır.” Do- 
gal ölçülerdeki mermerden bir çıplak kadın, varlığını bugüne 
kadar sürdürmüştür (19. Görsel). Genç bir kız figürünü temsil 
eder. Bacaklarının alt kısmının yanı sıra baş ve kol kısımları da 
noksandır. Göğüsler küçük ama yuvarlaktır ve yüzey durumu 
göğüs uçlarının rölyefe oyulup oyulmadığını anlamamıza izin 
vermez. Ancak kasık üçgeni bir dizi “salyangoz” kıvrımı alçak 
kabartmaya itinalı bir şekilde oyulmuştur. Bu son detay söz 
konusu heykel hakkındaki araştırma literatüründe daima at- 
lanmıştır ve aslında kasık bölgesi bu heykelin hatlarına hiçbir 


36. Ayırt edici saç stilinden yola çıkan Felix Blocher doğal boyutlarda ya da biraz daha 
küçük olan yaygın bir terakota baş tipi tanımlamıştır ve bu terakota tipi burada ele aldi- 
ğımız çıplak dişilerle aynı türe âit olup büyük ölçekli çıplakların mevcut olduğunu gösterir 
(Blocher 1987: 215). 
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suretle çizilmemiştir.??” Heykel, sağ omzunun arkasından Asur 
kralı Ashur-bel-kala saltanatına (MÖ 1073-1056) tarihlenen 
bir çivi yazısı taşır ve bu yazı heykelin amacını ifade ettiğinden 
oldukça önemlidir: 


Kâinatın kralı, güçlü kral, Asur'un kralı, I. Tiglath-pileser’in 
oğlu, (evrenin kralı, kudretli kral, A)sur kralı, kendisi de 
evrenin kralı olan kudretli (Asur kralı) I. Aşşur-resa-isi'nin 
oğlu, Aşşur-bel-kala sarayı(nın mülküdür): Ben bu heykelleri 
eyaletlere, şehirlere ve karargâhlara zevk vermek için yaptım. 
Benim yazıtlarımı ve adımı buradan kazıyana gelince, kutsal 
Sibitti, Batı'nın tanrısı, bir yılan ısırığıyla ıstırap verecek ona." 


Ashur-bel-kala yazıtı, heykelin erotik haz maksadıyla tasarlandı- 
ğını açıkça belirtir. Bu heykel cephesel duruşu, kadın oranlarına 
ilişkin betimlemesi ve kasık üçgenine eklenen yüzey detayları 
bakımından yukarıda ele aldığımız imgelere benzer. Bu imgelerin 
hepsi, bir cinsellik ideali ve eril Bakışın haz nesnesi olan kadın 
bedenini temsil ediyor ve doğal boyutlardaki çıplağın üzerinde 
bulunan yazıt, kadın formuna yönelik bu tutumu gayet iyi bi- 
çimde ifade ediyor. 

Görsel betimlemelerin yanı sıra Mezopotamya yazılı kanıtları 
da kadın bedeninin erotik cazibe ve cinsellikle ilişkili olduğunu 
ve bu cinselliğin işlevsel açıdan ve üreme bağlamında değil, eril 
fiziksel hazzın bir kaynağı biçiminde görüldüğünü ortaya koyar. 
Ancak buradan Antik Mezopotamya'nın, kadınların da erkek- 
lere eşit bir değeri olduğunu düşünen ütopik bir toplum olduğu 
değil; bu ataerkil kültürün, kadınlığın en değerli yönünü üreme- 


37. Bkz. örneğin Urs Winter (1983, 149. figür) 


38. Grayson (1991, 2. Cilt, 108: AO 89.9). Grayson'ın "zevk verme" olarak tercüme ettiği 
sözcük Akadça siahu'dur ve cinsel münasebetleri tanımladığından “erotik cazibe” daha iyi 
bir tercüme olabilir. 
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19. Görsel: Asur Kadın Figürü, mermer, Ninova, 
MÖ 1073-1056, Zainab Bahrani. 


den ziyade erotik cazibe addettiği ortaya çıkıyor. Mezopotamya 
edebiyatı ve görsel imgelerinde, kadınlığı erkekten başka olarak 
tanımlayan ve kadınlığın delili olarak iş gören fark göstergesi 
biçiminde vurgulanarak sunulan şey vulvaydı. Dolaysıyla ideal- 
leştirilmiş kadın bedeninin imgesi, bir arzu nesnesiydi ve haliyle 
eril Bakışın kristalleşme mevkisiydi; eril seyircinin hazzına su- 
nulan estetikleştirilmiş bedendi. 


İştar'ın Helenleşmesi 
Estetik duyumu tatmin etmeye dönük büsbütün farklı amacı ve do- 
Gaya çok daha yakın, ideallestiren bir realizmi kullanarak bu amaca 
ulaşmaya yönelik bütünüyle farklı yöntemiyle Yunan sanatı, hem 
amaç hem de araç bakımından Doğu sanatına kafa tutuyordu. 
(E. H. Gombrich)?? 


39. E. H. Gombrich, Art and /llusion'dan aktaran M. Colledge (1977) Parthian Art (Ithaca, 
NY: Cornell University Press), s. 137. 
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Burada seçkin sanat tarihçi Ernst Gombrich'in ifade ettiği 
türden bakış açıları, sanat tarihi söyleminde hâlâ mevcuttur ve 
Yakındoğu araştırmalarında da yer verilir. Yunan sanatı diğer 
bütün sanatları takdir etmek ve değerlendirmek için model gö- 
revi görmüştür ve meseleyi buna benzer hükümler üzerinden 
görmemek hâlâ güçtür. Buna karşın Doğu'nun Helenistik ko- 
lonizasyon dönemi boyunca Yunan sanatının Yakındoğu tem- 
sillerine sorgusuz sualsiz aktarıldığını ve eklemlendiğini veya 
Yakındoğu sanatçılarının Yunanların idealleştiren realizmini 
doğaya kesinlikle daha yakın gördüklerini, hatta teknik açıdan 
kendi sanatlarından daha tercih edilebilir bulduklarını varsay- 
mamalıyız. Ancak Helenizmin Doğu'ya gelişinin bir sonucu 
olarak, MÖ 4. yüzyılda birçok biçemsel ve ikonografik deği- 
şim de gerçekleşti. Fakat Yunan sanatsal formlarının yayılımı 
rastlantısal bir olgu değildi. Yunan görsel birikiminin hangi 
kısmının Yakındoğu sanatında kabul görüp benimsendiğini ve 
hangi yönlerinin benimsenmediğini görmek amacıyla, bu dönem 
boyunca meydana gelen değişimleri daha detaylı bir şekilde 
incelemek önem taşımaktadır. 

Çıplak kadın bedeni temsilleri Mezopotamya'da MÖ ikinci 
ve birinci binyıl boyunca bir hayli istikrarlıydı. İkonografiler ve 
üsluplar değişse de Mezopotamya'nın çıplaklıkla temsil edilen 
kadınlık ideali sabit kaldı. Kadınlık imgelerindeki ilk değişimler, 
Makedonyalı İskender'in fethiyle Yunan kültürünün Mezopo- 
tamya'ya girdiğinde gerçekleşti. Babil’e getirilen ya da Helenistik 
fethinardından orada yontulan Helenistik çıplak kadın figürleri, 
kadın bedenine yönelik tamamen yeni ve farklı bir yaklaşımı 
betimler gibiydi Yunan kolonyal yerleşimcilerin kurdukları Dicle 
Nehri üzerindeki Seleucia gibi yeni şehirlerde yeni bir kadın 
imgesi Mezopotamya'ya giriş yapıyordu. 

Çıplak kadın heykellerinin muhtelif kaynakları bu dönemde 
saptanabilir. Figürlerin bazıları Yunanistan'da yapılıp Mezo- 
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potamya’ya götürüldü ve birtakım terakotalarsa ithal edilen 
Yunan kalıplarından kendi mahallinde yapıldı. Ayrıca çıplak 
kadın temsilleri büyük ihtimalle göçmen Helenistik sanatçılar 
tarafından bu dönemin Helenleşmiş natüralist üslubuyla taşa ve 
fildişine oyuldu. Belki de Yunan efendilerin maiyetinde çalışan 
Babilli sanatçılar da yeni işverenlerinin beğenilerine uyum sağ- 
lamak için Helenistik ürünleri taklit etti. Ne var ki yerel sanat- 
çılar kısa bir süre içinde hem Batı'ya hem de Doğu'ya ait motif 
ve üslupları birleştirmeye başladılar ve sonuçta Mezopotamya 
kadın imgesi de birtakım değişimlere maruz kaldı. İlk bakışta 
kadın figürlerinin söz konusu “Helenleşmesi”, en bariz haliyle 
muhtemelen cephesel çıplakların temsillerinde gerçekleşiyordu. 
Mesela göğüslerini işaret eden Yakındoğu çıplağı, artık kimi 
zaman vulvanın yerine bir penisle temsil ediliyordu.” Kadın 
bedenlerinin bir penisle bu şekilde betimlenmesi tipik olarak 
Yunan mitolojisinin bir karakteri olan hermafroditin Babil'e 
bu dönemde geldiğini gösteriyor. Helenistik dönemden önce 
hermafrodit, Mezopotamya görsel repertuarında hiçbir zaman 
yer almamıştı. Ancak kadın bedenlerinin temsilleri üzerine bir 
penisin yerleştirilmesi belirli bir ikonografik tipi betimlemek için 
kadın cinsel organlarının erkeğinkilerle ikame edilmesiydi. Peki 
bu yeni ikonografinin de ötesinde, Helenizmin Mezopotamya 
çıplak imgelerinde bıraktığı en derin izler nelerdi? 

Selucia kendi atölyelerini himaye eden bir Yunan seçkin sını- 
fını daima idame ettirmişti ve ilk zamanlar yeni Yunan figürle- 
rin çoğunluğu sadece Yunan müşterilere hitap ediyordu. Ancak 
Yunanlar bölgedeki hâkimiyetlerini yitirdikten çok sonra dahi 
Helenleşmiş Babilli imgeler üretilmeye devam ettiğinden, Yu- 
nan üslubu ve kalıplama teknikleri Babilli efendiler için çalışan 


40. A. Invernizzi vd. (1985) The Land between Two Rivers (Torino: Il Quadrante) , no: 155 
ve 158 bu olgunun iki örneğidir. 
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Mezopotamyalı heykeltiraglarca benimsendi. Böylelikle cinsellik 
tanrıçası İştar da bu yeni üslupla betimlenmeye başlandı.“ Yine 
de İştar heykelinin ve diğer Helen Babil çıplaklarının birtakım 
özellikleri tamamen Mezopotamyalı olmaya devam etti. Seyyar 
kolların eklenmesinin yanı sıra işlemeli gözlerin kullanılması 
ve mücevheratlı süsleme, Yunan üslubuyla birleşmiş Babil gele- 
nekleridir tamamen. Belki de çok daha önemlisi, Yunan kadın 
imgesinin Babilliler için hiçbir zaman tümüyle kabul edilebilir 
olmaması gerçeğidir. Babilliler taş oymacılığı ve kalıplamadaki 
Batı ihtisasına gıpta etmiş, Yunan formlarını mümkün merte- 
be benimsemiş, fakat Yunan kadınlık imgesini reddetmişlerdi. 
Pürüzsüz, belirsiz bedensel yüzeyleri olan ve cinsel organlara 
yönelik herhangi bir emare taşımayan Helenistik türdeki dişi 
heykeller, ancak kasık bölgesi detaylarının ve göğüs uçlarının bo- 
yanması yoluyla kabul edilebilir hale getirildi. Helenistik dönem 
ve sonrasından kalma Yunan-tarzı uzanmış çıplakların ve Babil 
menşeli Helenleşmiş İştar figürlerinin birçoğunun üzerindeki 
boya izleri günümüze kadar ulaşmıştır (20. Görsel).* Babilliler 
kendi kadın figürlerini bu detaylarda anatomik açıdan kusur- 
suzlaştırmaya devam etmiştir; üstelik oymacılıktaki yeni üslup 
başka türlüsünü dikte etmesine rağmen. 

Helenistik dönem boyunca Doğu ve Batı sanatları, hem Yu- 
nanistan’da hem de Yakindogu’da yepyeni bir ikonografik ve 
üslupsal temsil menzili oluşturarak birbirine karıştı. Mesela yeni 
Doğu şehirlerinde yaşayan Yunan kadınları üzerindeki toplumsal 
baskının hafiflemesi, Yunan ikonografisine aktarılmaya başlandı. 
Yunan sanatında önceleri tabu olan emzirme gibi temalar Me- 
zopotamya ve başka bölgelerdeki Yunan yerleşimcilerin sanatsal 


41. A. Caubetve M. Bernus-Tayor (1991) The Louvre: Near Eastern Antiquities (Paris), 33. 
Görsel, AO 20127. 


42. Invernizzi vd. (1985) Age. no. 234; Van Ingen (1939, LXXXVIII. Görsel, 641-642. Figür; 
LXXXIX. Görsel, 653. Görsel; XC. Görsel, 654-656. figür). 
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repertuarında görünmeye başladı. Yine de Yunan tarzı emziren 
anneler sadece kıyafetli gösterilebiliyor ve çıplak emziren anne- 
lerse tamamen Yakındoğu tarzı işleniyordu. Benzer bir şekilde 
Mezopotamyalı sanatçıdan alınan şey sadece kalıplamadaki 
natüralizm değildi. Uzanmış çıplaklar gibi ikonografik tipler, 
hermafroditler, kumaş ve örtülere incelikle işlenerek temsil edilen 
kadınlar, artık Mezopotamya sanatsal repertuarına girmişti; her 
ne kadar bu Yunan tipleri değiştirilmiş, genellikle Yakındoğu'ya 
özgü şematik imgelere işlenmiş ya da antik geleneğin harmanla- 
nan malzemesinden elde edilmiş olsa biledurum bundan ibaretti. 
Form ve ikonografilerde açıkça fark edilebilir bir melezlik ortaya 
çıktı ve bunun sebebi tam da, tıpkı toplumsal ve siyasi kurumlar 
ya da dini pratikler gibi, sanatsal temsillerin tüm yönlerinin de 
kabul edilebilir olmaması ve dolayısıyla Yunanlar ve Babilliler 
tarafından da bir bütün olarak kopyalanmış ya da aktarılmış 
olmamasıdır. Helenistik Mezopotamya'da, Yunan toplumsal 
yapısının ve kültürünün birçok yönüne karşı ya bir direnç oluştu 
ya da bu yönler değişikliğe uğradı ve toplumun kendi kendisini 
tanımlamasında önemli bir faktör olan sanatların rolü de onları 
bir istisnaya dönüştürmedi. 


Sonuçlar 
Vulvaya odaklanan ve hatta onu abartan Yakındoğu kadın 
bedeni imgesi, onu cinselliğin bir göstergesi ve delili olarak be- 
lirler. Bu Eril Bakışın bir dışavurumudur ve onu ayartma amacı 
güder. Arzunun baştan çıkarıcı nesnesi biçimindeki bu kadınlık 
inşası, Antik Mezopotamya kültürünün ayırt edici bir yanıdır ve 
Yakındoğu çıplaklarının ikonografisi Yunan figürlerine dogru- 
dan doğruya aktarılmış olmasına rağmen, Yunanlar tarafından 
asla kabul edilmemiştir. Aynı şekilde Helenistik kolonizasyon 
altında Yunan tarzlarını ve oymacılık tekniklerini benimseyen 
Mezopotamyalılar da Yunan kadınlık görüşünü reddetmiştir. 
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20. Görsel: Partlı Uzanmış Figür, kaymaktaşı, Selucia, yaklaşık MS 100, Zainab Bahrani. 


Yunanlara göre çıplak kadın bu kültürün kadın bedenine yö- 
nelik kaygı ve kararsızlıklarının bir semptomu işlevi görüyor- 
du. Yakındoğu çıplak kadın figürlerinin doğurganlık fetisleri, 
Yunan çıplak dişilerinse yüksek sanat olduğunu ifade eden 
geleneksel yorum, estetik dünyanın Batı'ya tahsis edilmesine 
yol açan kültürel fark yapısını muhafaza etmeye yarar. Aslında 
hem Yunan hem de Mezopotamya kültürleri, sanatsal olarak 
takdim edebilir hale getirmek amacıyla, çıplak kadın bedenini 
estetikleştirdi, fakat bu kültürlerden biri buna iffetli ve uysal 
bir form sunup cinsel organları reddederek, diğeriyse dişiliğin 
asli özü olarak kışkırtıcı cinselliğe odaklanıp cinsel organları 
farkın göstergesi biçiminde üzerine basa basa sergileyerek ulaştı. 
Her iki kültürdeki toplumsal cinsiyet ideolojisi eril çıkarların 
taleplerine tabiydi fakat bu çıkar daima aynı değildi. Her iki 
kadınlık görüşü de erkek sanatçılar tarafından eril bir kültür 
adına üretilmesine rağmen, bu görüşlerin her biri kenditoplumu 
dahilinde geçerli bir inşaydı ve uygarlığın başka donanımlarıyla 
mübadele edilebilir değildi. 
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Klasik Yunan, Batılı liberal hümanist geleneğin asli temelle- 
rini oluşturduğundan, bu topluma ilişkin her türlü eleştirel ve 
övgüden uzak görüş hâlâ yıkıcı sayılıyor, oysa Batı uygarlığının 
kökeni olarak klasik Yunanın, bilhassa sanat tarihi gibi alanlarda 
göklere çıkarılması diğer kültürlerin kıyas unsurlarına, Yunan- 
dan-başka biçiminde yorumlanan hiyerogliflere indirgenmesine 
sebebiyet verir. Bu bölümde ben de Doğu'yu Batı'yla yan yana 
koyup kıyasladım ve bunu da bilerek yaptım, çünkü farklı kül- 
türel geleneklerin çoğulluğuna yönelik eleştirellikten uzak bir 
övgünün günümüzde mümkün olmadığına inanıyorum. Doğu 
sanatları halihazırda “Batılı-olmayan” ya da Şark tayin edilip 
öyle kurulduğu için Yakındoğu sanat ve estetiğini bu disipli- 
ner yapıyla yüzleşmeden incelemeye dönük her teşebbüs sınırlı 
olacaktır. Bütün sanat tarihsel ve arkeolojik yazılar, kültürel 
hiyerarşi tesis etme meseleleriyle sorunsallaştırılıyor ve artık 
kolonyal söylemden incelikle ayrılamıyor; özellikle de Batı im- 
paratorluklarının geleneksel kültürel ithalatlarının hepsi, ağırlıklı 
olarak kendi kültürel üstünlüklerinin asli temeli ve meşruiyeti 
açısından klasik ideal mefhumuna dayandığı için. Antik dönem 
insanları için, tıpkı cinsel fark ve bizzat fetişizmin inşası gibi, 
ırksal ve kültürel fark da geleneksel araştırma yazılarında ya 
inkâr edilmiş ya da vurgulanarak sergilenmiştir. Bu disipliner 
söylemde hâlâ geçerli olan farklılaştırma, sabitleme ve kültürel 
hiyerarşi kiplerini araştırmazsak, Yakındoğu sanatları ve diğer 
Batılı-olmayan geleneklerin sanatları kapıdaki barbarların fetiş- 
leri olmaya devam edecek. 


5* 
Rahibe ve Prenses 
Himaye, Portre, Kimlik 


GÜNEY MEZOPOTAMYA’da üçüncü binyılın ikinci yarısında sey- 
yar heykel formuna sahip emsalsiz sayıda kadın imgesi üretildi. 
Bu heykeller siyasi ya da dini olan iki boyutlu anlatı sanatındaki 
kadın imgelerine genellikle benzemez ve esasen değerli taş oyma- 
cılığından bildiğimiz tanrıça ya da doğaüstü kadın imgelerinden 
de farklıdır. Asıl önemlisi bu heykelleri diğerlerinden ayıran, 
seyyar heykel görevi gördükleri ortam değildir: Antikitede ya- 
şamış ve bir imgeyle temsil edilmiş gerçek tarihsel kadınların 
imgeleridir bunlar. Aslında bunlar bireylerin heykelleridir ve 
sanat tarihinin portre biçiminde sınıflandırdığı bir heykel türü- 
ne yerleştirilir. Ancak bu betimleyici “portre” terimi, doğrudan 
doğruya bir dizi göstergebilimsel meseleyi gündeme getirir. Portre 
terimi güncel kullanımında genellikle dış görünüş aracılığıyla 
gerçekleştirilen temsili işaret ettiğinden, bu terim Mezopotamya 
birey temsillerine uygulandığında sorun teşkil eder. 

Standart Batılı türler taksiminde, portrenin ilk kriteri mimetik 
benzerliktir. Bu tanım sebebiyle sanat tarihçiler arasında Me- 
zopotamya birey imgelerini portreler şeklinde sınıflandırmanın 
doğruluğu hakkında bazı tartışmalar meydana gelmiştir. Kugku- 
suz Batı portre heykel geleneğinde dahi, dışsal maddi benzerlik 
için arzunun yanı sıra başka faktörlerin de gerekli olduğu kolay- 
lıkla gösterilebilir. Batı görsel sanatlar tarihinin, ağırlıklı olarak 
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natüralist benzerlik mefhumlarına bel bağlanan bir döneminde 
üretilen Rönesansresminde portreler, modelin karakterinin, kişi- 
liğinin daha karanlık yönleri ve yüz özelliklerine yansıdığı düşü- 
nülen erdemlerin yanı sıra toplumsal konum, meslek ve soy gibi 
unsurları aksettirmek amacıyla bilinçli bir şekilde kullanılıyordu. 
Dolayısıyla 16. yüzyıldaki sanat âlimi Giorgio Vasari’nin döne- 
minden itibaren, temsil edilenin kişiliğinin delili olarak imgeye 
bakmak, portre incelemesinde geleneksel bir tutum haline geldi. 
En temelde İtalyan Rönesans'ının icra ve inançlarından doğan 
portre terimine ilişkin alelade anlayış, tarihsel açıdan portrenin 
geliştiği özgül mekânın bilincinde olmayanlar tarafından evrensel 
birey temsillerine uygulanmıştır. Bu nedenle erken dönem mo- 
dern Avrupa'nın toplumsal ve ekonomik koşulları bağlamında 
gelişim kaydeden ve tüccar sınıfların yeni beliren kimliklerine ait 
mevkilerin tesisi vegenç kadınların portrelerinin evlilik pazarın- 
da kullanılması gibi şeyleri de bünyesinde barındıran “portre” 
mefhumu evrensel hale getirilmiştir. Yine de Batı geleneğinde 
bile portre, farklı yer ve zamanlarda bambaşka şartlara sahip 
olmuş ve bireye benzeme standartları değişiklik göstermiştir. 
Anlaşıldığı kadarıyla topluca üretilen idealleştirilmiş bedenlere 
eklenen gerçekçi yüzler resmetmeye yönelik paradigmatik gele- 
nek dahilinde Roma antikitesinden bahsetmek yeterli olacaktır. 
Romalılara göre benzerlik ihtiyacı yüzle sınırlıydı ve bu gerçekçi 
tavır bile sabit kalmıyor, betimlenen bireyin toplumsal statüsü 
ya da daha biçim ve üsluba dayalı yönelimlere veya akımlara 
göre değişiyordu. Antik sanat tarihçileri bu “portre” anlayışının 
sosyotarihsel bağlamının tamamen farkında olsalar da görsel 
sanatları inceleyen arkeologlar “portreyi” genellikle dışsal ben- 
zerliğe istinaden sorunsuz ve evrensel bir terim olarak ele alır. 
Ancak imge ve kimlik arasındaki ilişki toplumsal statü, toplumsal 
cinsiyet ve kimi zaman da etnisite gibi unsurlarla kesişen işlev, 
takdim ve Bakıştan oluşan karmaşık bir bloktur. 
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Bu bölümde, tarihsel bireyleri temsil eden Mezopotamya 
imgelerinin, kişiyi bir imge içerisinde temsil ettikleri için aslında 
“portreler” olduklarını ileri süreceğim. Bu terimi kullanmamın 
sebebi, dışsal benzerlik kriterinin “portreyi” özel kılan ölçüt açı- 
sından son derece muğlak olmasıdır. Çok daha aşina olduğumuz 
dışsal benzerlik ya da yakınlığa dayalı daha sonraki geleneğe 
kıyasla Mezopotamya portresi, temsil edilen kişiye bilfil bağlı- 
dır. Şayet bütün portreler dolaylı imgelerse, o halde gernalagtir- 
ma, idealleştirme ya da realizm, sadece görüşün öznel tartısına 
dayanır. Kadın portreleri kategorisi altındaki Mezopotamya 
imgelerine istinaden çeşitli sorular akla gelir. Mezopotamya 
tarihindeki eşsiz imgelerin kadınlar tarafından yaptırıldığı bir 
dönemin sosyoekonomik durumu, kadınlara sanat hamisi ola- 
rak davranma olanağı veriyor muydu? Peki, bu gibi imgeler ne 
amaçla yaptırılmıştı? Bu tür imgeler kadın bağışçıyı bir portre 
olarak temsil ediyor mu? Ve son olarak, imgede beliren kadının 
ediminin aynı zamanda heykeli yaptıran kadının bir edimi olması 
nasıl mümkün oluyor? 


Himaye, Müelliflik ve İktidar 
MÖ üçüncü binyıla tarihlenen, sözünü ettiğimiz kadın portre 
imgeleri birtakım yayınlar halinde hem sanat tarihi hem de filo- 
lojik perspektiften, titiz ve sistematik bir şekilde kataloglanmıştır 
(Braun-Holzinger 1977; Spycket 1981; Frayne 1993). Bu yüzden 
burada kadın imgelerinin günümüze kalan her numunesini lis- 
teleyerek ampirik bir yöntem kullanmayacağım. Bunun yerine, 
bu imge türlerinin kendi sosyotarihsel bağlamları dahilindeki 


işlevini ele almak amacıyla birkaç numuneden istifade edeceğim. 


Tarihsel arşiv ve arkeolojik kayıtlar bu imgelerin kullanımı husu- 
sunda birtakım bilgiler sağlar ve dolayısıyla bir analiz çerçevesi 
sunar. Bağlam açısından tarihsel arşive başvuru yapmak sanat 
tarihsel portre incelemesindeki olağan çalışma yöntemidir ve 
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Mezopotamya için bu gibi bir yaklaşımın mümkün olmasının 
sebebi bu sanatsal üretim döneminden kalan oldukça zengin 
yazılı kaynağa sahip olmamızdır. Geleneksel sanat tarihinde 
müelliflik ya da sanatçının yaratıcı çalışmadaki hüneri de hesaba 
katılır. Bu araştırma türü Mezopotamya (ya da sanatçının adını 
kaydetme ihtiyacı duymayan diğer antik toplumlar) için hiçbir 
zaman muhtemel olmamıştır; öyle ki müelliflik genellikle ya hi- 
maye edene devredilmiş ya da ona indirgenmiştir: Gördüğümüz 
haliyle neticelenen imge ya da nihai ürün sipariş edene atfedilir. 
Dolayısıyla müelliflik ve himaye meseleleri ortaya çıkmıştır. İşlev 
açısından bu heykellerin bireyi ibadet eden biri biçiminde temsil 
ettiği ve bir tapınağa yerleştirildiği öteden beri bilinir. Kadın 
ve erkeklere ait bu imgelerin birkaçı ait olduğu yerlerde yani 
tapınaklarda bulunur. Oysa diğer pek çoğu, onları haminin, 
haminin ailesinin ve kimi zaman da hükümdarın yaşamı adına 
belirli tanrılara ithaf eden yazıtlar taşır. Aşağıdaki yazıt örneği 
Lagaş antik kentinde yer alan Girsu’dan (şimdiki adıyla Telloh) 
çıkan, ayaklarını vücudunun altına kıvırmış oturan bir kadın 
heykeline aittir (21. Görsel): 


Sevdiği Nin-egalla için 

(... adadı [bu nesneyi]) 

Lagaş hükümdarı Gudea'nın yaşamına 

Ona (kendi heykelinin) şeklini verdi 

Ve (onun) evine götürdü. 

Bu heykel “benim sevdiğim (Nin-egalla)” adını taşır. 
(Edzard 1997: 176) 


Görünen o kibu yazıt bağışçının kendisinden ziyade o dönemde 
Lagaş hükümdarı olan Gudea'nın yaşamına adanmıştır. Ne var 
ki bağışçının adı taştaki bir kırıktan dolayı korunamamistir. Bu 
sebeple tapınma eylemi öncelikle Gudea'nın yararına olmuş gibi 
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görünür. Diğer yazitlarsa hükümdar kocasının yanı sıra kadın 
bağışçının kendisinden açıkça bahsediyor: 


Sevdiği N(in) için 

(Lagaş) hükümdarı (Ur-Ba)u'nun kızı Nin-alla 

(bu nesneyi) Lagaş hükümdarıkocası Gudea'nın 

Ve de (bizzat) kendi yaşamına adadı. 

Heykel “sevdiğim bana sesleniyor 

(Ve) münasip bir günde işe koyuluyorum” adını taşır. 
(Edzard 1997: 179) 


O halde bu gibi bir heykel, bireyin dindar bir eylem dahilinde 
bağışladığı bir adaklık imgesidir. İlahın önündeki ebedi niyazda 


21. Görsek Oturan Kadın Adağı, taş, Girsu, Telloh, yaklaşık MÖ 2100. 
Pierre ve Maurice Chuzeville / Louvre Müzesi. 
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ibadetçinin yerini alır. Niyazlar bizzat bağışçının yaşamına da 
adanabilir ama genellikle ya kocasının ya da çocuklarının yaşam- 
larına adanmıştır (bkz. Asher-Greve 1985: Taf. 20; Braun-Hol- 
zinger 1977: 75). Ancak erkekler de aile mensuplarına adaklık 
heykeller ithaf edebildiğinden, böyle bir pratik bir kadının it- 
hafıyla sınırlı değildir. Lagaş'ın erken dönem hanedanlarından 
Meanesi'nin ibadetçi heykeli, hükümdarın babasının yanı sıra 
annesinin yaşamına adanan bir ithaf taşır (Braun-Holzinger 
1977: 74): 


(Lugalurub-Ama’ushumgal)ana adına, (Lagaş hükümdarı E) 
nan(atumun oğlu) Meanesi; Lagaş hükümdarı (E)nanatum, 
Ningirsu yöneticisi Nanshe tarafından (tüm kalbiyle) seçildiği 
vakit, Lugal-urub’dan olma (oğul), Lagaş hükümdarı Akur- 
gal'ın oğlu, (Lagaş hükümdarı Eanatum'un sevilen kardeşi), 
bu Ib(gal)’i In(anna) için yaptırdı (ve) E(ana)'nın (kendisine 
ait bütün başka topraklardaki) (tapınakları) gölgede bırak- 
masını sağladı; o ki (Meanesi) bu heykeli şekillendirdi ve 
Lugalurub'un tapınağında onun önüne dikti. (Urub “sara- 
yında”) babası Enanatum’un, annesi Ashum’eren’in ve onun 
yaşamı için Lugalurub’a (niyaz etsin). (Cooper 1986: 53) 


Kocanın ya da kimi zaman babanın yaşamına yapılan ithaf, kadın- 
ların bağımlılığı açısından açıklanabilir olmasına rağmen, kadın 
adaklıklarıyla sınırlı bir pratik değildir bu. Hükümdar ailesine 
ya da yönetici sınıfa mensup olmayan erkek bağışçıların yaptığı 
ithaflar genellikle kendi adlarının yanı sıra kralın adını da ithaftan 
gelecek hayrın alıcısı olarak anar Bu yüzden de resmi görevlilerin, 
kâtiplerin, zanaatkârların vb. bağışladığı çok sayıda adaklık nesne 
hem bağışçıya hem de krala ithaf yapar. Bununla birlikte yönetici 
sınıfın kadın mensuplarının sırf kendi adlarına adaklık bağış 
yaptığı da bilinmektedir; erkek görevlilerin bağışlarının aksine 
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bunlar çeşitli yazıtlara kaydedilmiştir. Mevzu adaklık bağışların 
şart ve âdetlerine gelince, bu durum toplumsal cinsiyete kıyasla 
sınıfın muhtemelen daha çok önem arz ettiğini gösteriyor. Karısı 
ve çocuklarının yanı sıra bizzat hükümdarın yaşamına ithaf edi- 
len, krallığa ait erkek heykelleri üzerinde de yazıtlar mevcuttur: 


An'ın temsilcisi Ninshubur adına, Sedir Dağları'ndan 
(Adab'ın...) yöneticisi (Mes)kigala'nın yaşamı adına; o ki 
(...) Karısının ve çocuklarının yaşamı adına bunu ithaf etti 
(tanrı)sı Ninshubur'a. (Heykeli)nin adı “Merhamet et Ni- 
yazlarıma.” (Cooper 1986: 17) 


Bugün bildiğimiz kadarıyla, kadınlar tarafından sipariş edilen 
ilk nesneler Erken Hanedanlık Dönemi kayıtlarında (Cooper 
1986: 69) yer alanlardır ve kadın ibadetçilerin sipariş ettiği 
fakat üzerinde yazıt olmayan çok sayıda adaklık heykel de bu 
dönemden kalmıştır (Braun-Holzinger 1977; Asher-Greve 1985; 
Spycket 1981). Her ne kadar temsil edilen kişiyle heykelin yon- 
tulması için sipariş veren kişi arasında doğrudan ilişki kurmak 
konusunda temkinli olmamız gerekse de bunların en azından 
bazılarının kadınlar tarafından sipariş edildiğini düşünebiliriz. 
Yine de temsil edilen kişiyi tam anlamıyla tanımlayan yazıtları 
olan bir heykel bugüne ulaştığı zaman, bireyin kimliğini imge 
bağlamında düşünme olanağımız vardır. 

Mezopotamya'dan kalan en eski yazıtlı heykeller arasında Kiş 
Kralı'na atıfta bulunan, parçalar halinde bir yazıt olan ve Erken 
Hanedanlık Dönemi'ne tarihlenen bir Kiş heykeli de yer alır. Başı 
noksan olmasına rağmen, kıyafet formu genelde o dönem kadın 
adaklarının giydiklerine benzediğinden, bir kadın imgesine ben- 
zer (22. ve 23. Görseller). Bir diğererken dönem heykel yazıtı, 
Ningirsu Sanga Rahibi Enentarzi'nin kızı Geme-Bau'nun adını 
taşır (yaklaşık MÖ 2360) (Spycket 1981: 67; Cooper 1986: 
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68). Erken Hanedanlık Dönemi'nin en sıradışı adaklık imgesi, 
günümüz Suriye’sindeki Mari'den çıkarılan Şarkıcı Urnanshe'dir 
(24. Görsel). Görsel açıdan Urnanshe'nin cinsiyeti belirsizdir 
ve yazıtta kaydedilen kişinin adı kesinkes ne erkek ne de kadın 
biçiminde sınıflandırılabilir. Kaymaktaşından heykel, bağdaş 
kurup kamış hasır örgüden yapılma mindere oturmuş bir kişiyi 
temsil eder. Üzerindeki sık yünden yapılmış eteği, adıyla ya da 
sık sakalı gibi belirleyici işaretlerle erkek imgesi olduğu açıkça 
saptanan adaklar giyer genelde. Urnanshe'nin çoğunlukla kadın 
olduğu düşünülen yönleri, yüz özelliklerinin, tıraşlanmış yü- 
zünün ve yuvarlak göğüslerinin narin yapısıdır. Diğer yandan, 
kadın heykellerinde göğüsler örtülür ve Urnanshe'nin, belinin 
hemen sağ üst kısmındaki bir dizi bakımlı bukleye dek uzanan 
gösterişli uzun saçları, kadın olduğunu düşünmemizi gerektiren 
bir stile sahip değildir. Saçın uzunluğuysa Erken Hanedanlık 
Dönemi'nin ya da MÖ üçüncü binyılın başlarındaki toplumsal 
cinsiyetin bir işareti değildir. Uruk ve Jamdat Nasr dönemi iko- 
nografisinde örneğin Uruk vazosunun en üst kısmında uzun saçlı 
birkaçfigür görünür (bkz. 33. Görsel) ve hem Akad dönemi hem 
de sonrasında uzun saç erkeklerce tercih edilmeye devam emiştir. 

Urnanshe imgesini inceleyen Julia Asher-Greve, Antik Me- 
zopotamya'yı incelerken hesaba katılması gereken bir başka 
toplumsal cinsiyet kategorisinin daha bulunduğunu ve bunun 
da Sümerce'de amar-TUD denilen hadım olduğunu belirtir. Bu 
gibi heykellerin hepsinde karşılaşmayı beklediğimiz eril/dişi bi- 
çimindeki iki kutuplu yapıya ait olmayan bir bedene sahip oldu- 
gundan, Urnanshe'yi hadımın ya da harem ağasının bir örneği 
olarak görür (Asher-Greve 1997a). Hadım, Sümer metinlerinde 
hem hayvanlar hem de insanlar için kullanılan bir terimdir (Ma- 
ekawa 1980). Kadın dokumacıların çocukları gibi, hadım edilen 
hayvanlar da listelenir ve görünüşe göre oldukça erken bir yaşta 
hadım edilirlerdi. üçüncü binyıldaki bu uygulamanın sebebi hâlâ 


RAHİBE ve PRENSES | 177 


net değildir, fakat daha sonraları istenilen vokal rengini korumak 
amacıyla Avrupa’da gerçekleştirilen hadım uygulaması, Mari 
şehrinin önemli bir şarkıcısı (nar-mah) olduğunu gösteren ya- 
zıtlar taşıyan Urnanshe için de savunulmuştur. Şarkıcı Urnanshe 
adaklık heykeli, bu çift cinsiyetli yapısı bakımından istisnaidir. 
Aralarında küçük farklar yaratan yaş, beden şekli ya da yüz 
özellikleri gibi işaretlere sahip, eril ve dişi formlara dair katı bir 
gelenek dahilinde olan Erken Hanedanlık Dönemi heykellerinin 
erkek mi yoksa kadın mı oldukları genelde yazıt, kıyafet, saç stili 
vb. üzerinden açıkça gösterilir. 


22. Görsel: Adaklık Heykel, taş, Kiş, 23. Görsel: Adaklık Heykel, taş, Kiş, 
Ashmolean Müzesi, Oxford. Ashmolean Müzesi, Oxford. 
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24. Görsel: Şarkıcı Urnanshe, kaymaktaşı, Mari, yaklaşık MÖ 2400. 
Giraudon / Art Resource, New York. 


Peki, bu imgeler yazıtta bahsedilen kişiyi nasıl işaret eder hale 
geldi? Gerçekten de bu adakları portreler olarak addedebilir 
miyiz? Birbirine benzer göstergeler şeklindeki bir portre tanımı, 
her ne kadar belirli bir temsil biçimi olsa da, sipariş verenlere 
benzerlik taşımadıklarından aslında bunların portre olmadıkla- 
rını gösterecektir. Temsil sözcüğünün anlamına tekrar dönersek, 
içerisinde mevcudiyet mefhumunu taşıdığını anımsayabiliriz. 
Temsil bir şeyi mekânsal açıdan bir mahale dönüştürmek, za- 
mansal açıdansa geçmiş ya da geleceğin aksine şimdide mevcut 
kılmak demektir. Orijinalle kopya ve modelle portre arasındaki 
farkta ifade edilen mertebe hissi, Mezopotamya geleneğinde 
çetrefilli bir hal almıştır. Bu gelenekteki portreler bir öznelliğin 


43. (İng.) Representation (temsil) sözcüğü, presentation'ın (sunum, takdim, arz) kökenin- 
deki presence (mevcudiyet, bulunuş) sözcüğünü içinde taşımaktadır. -çn 
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mekânsal ve zamansal uzantılarıdır. Mümkün en yüksek dü- 
zeydeki eşdeğerliklerdir bunlar ki söz konusu olan kişinin özü 
olarak tasarlanmış bir eşdeğerliktir. “Temsil” #aimesis'te dikey 
bir boyuta, daha yüksek ya da alçak bir düzene veya mevcudiyet 
biçimine sahipken; Yakındoğu geleneğinde bu ilişki anti-Platoncu 
açıdan yatay biçimde tanımlanabilir (Deleuze 1994). Soyut ve 
geometrikleştirilmiş oyma stillerinden ve benzerlik ya da natü- 
ralizme ilgisizlikten dolayı bu adakları rastlantısal göstergeler 
olarak düşünebilmemize rağmen, sonraki dönemlerin Batı sana- 
tının portre geleneklerinden daha çok belirti sunan göstergelerdir 
bunlar. Bedenin diğer uzantıları gibi imge de temsil edilen kadının 
mevcudiyetinin bir belirtisi haline gelir. 

Bağışçısını tanımlayan yazıtlara sahip olup günümüze ulaşan 
seyyar heykellerin ezici çoğunluğu erkek heykelleridir. Kurtarma 
kazaları gibi unsurların bu orantısızlıkta rol oynamış olmasına 
rağmen, özellikle seçkin ve soylu erkeklerin, hem seçkin olmayan- 
lara hem de seçkin kadınlara kıyasla kendi imgelerini yaptırmak 
konusunda çok daha elverişli bir konumda olduğunu varsaya- 
biliriz. Sayısız dini ve tarihsel metin, bir kişinin kendi imgesinin 
hem ölümsüzlüğe ulaşmanın hem de ebedi niyazlarla tanrıları 
hoşnut etmenin aracı olduğunu gösteriyor (Bahrani 1995). Bazı 
heykellerdeki yazitlarsa portrenin benlik imgesi olarak kullanil- 
dığını doğruluyor. Buradan hareketle herkesin, toplumsal cinsiyet 
gözetmeksizin bu tür bir imgeye sahip olmayı arzuladığını dü- 
şünebiliriz. Eğer böyleyse bazı dönemlerde sipariş edilen kadın 
adaklık imgeleri niçin diğerlerine göre daha fazlaydı? 

Bu soruya verilen geleneksel yanıt, Mezopotamya toplumun- 
da kadınların konumunun adım adım kötüye gittiğini iddia eden 
teoriden türemiştir. Daha demokratik ve liberal olduğu dügünü- 
len Sümer döneminden, kadınları çok daha büyük zulme maruz 
bırakan ve hatta İslam dünyasının haremlerinde doruğa ulaşan 
Sami ataerkine doğru gerçekleşen bir düşüşün şeması çıkartılır 
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(bkz. Kramer 1976: 1. ve 2. Bölümler). Bir başka ifadeyle, ka- 
dınların toplumsal konumlarının MÖ üçüncü binyılda ataerkil 
otoriteden daha bağımsız olduğu ve dolayısıyla sanat eseri yap- 
tırmalarına imkân tanındığı, fakat geçdönem Mezopotamya'da 
kadınların şu ya da bu şekilde sanat eserlerinin hamileri olma 
olanaklarının ellerinden alındığı iddia edilir. 

Doğrusu üçüncü binyılın ikinci yarısından kalan arşiv ka- 
yıtları öylesine uçsuz bucaksızdır ki kadınların sosyoekonomik 
konumunun diğer dönemlere kıyasla çok daha iyi olduğunu 
ancak tahmin edebiliriz. Günümüze ulaşan ekonomi metinlerinin 
sayısı yüz binden fazladır. Bu metinler bilhassa MÖ 2400'lerin 
ortalarındaki 15 yıllık bir dönemden ve MÖ 2100'ü kuşatarak 
III. Ur Hanedanligr'na tekabül eden yaklaşık yüzyıllık bir başka 
dönemden kalmıştır. Bu çivi yazısı tabletler çoğunlukla, Ur (Tell 
al Muggayar) ve Girsu (Telloh) gibi Güney Mezopotamya bölge- 
lerinin yanı sıra Umma (Djokha), Nippur (Nifur) ve Puzurish-Da- 
gan (Drehem) gibi III. Ur dönemi kazılarından çıkarılmıştır. 
Metinler hem erkeklerin hem de kadınların ekonomik faaliyetleri 
hakkında bilgi veriyor (Van De Mieroop 1987: 53). Erkeklerin 
ekonomideki rollerini betimlemekle yetinmeyen kayıtlara sahip 
olduğumuz için şanslıyız. Üçüncü binyılın ilk kısmında, yaklaşık 
MO 2400 yılına kadarki kaynaklar daha sınırlı ve çivi yazısının 
ilk formlarıyla yazıldıklarından okunmaları oldukça güçtür. Bu 
metinlerin bazıları tabi sınıflara mensup kadınları niteleyen geme 
(“kadın”) terimini içerir (Van De Mieroop 1987: 53). Erken 
Hanedanlık Dönemi'nden birçok seçkin kadının adı biliniyor 
(Asher-Greve 1985: 146-148). Üstelik Erken Hanedanlık Illa 
dönemine ait yasal belgeler, kadınların kendi ekonomik karar- 
larını alabildiklerini, şahsen ev alıp satabildiklerini kayıt altına 
almıştır (Edzard 1968; Van De Mieroop 1987). 

Geç Birinci Hanedanlık döneminden bildiğimiz en önemli ku- 
rum é-Bau'dur. Sümerce é-Bau adının birebir tercümesi “tanrıça 


RAHİBE ve PRENSES | 181 


Bau’nun tapınağı” ya da “evi"dir. Girsu (bugünkü adıyla Telloh) 
şehrinde keşfedilen bir arşiv, bu kurumun ekonomik faaliyetlerini 
kayıt altına almıştır. &-Bau esasen kraliçenin meskeniydi ve tan- 
rıçanın adıyla ilişkili olmasına rağmen daima kadın bir idareci 
tarafından yönetiliyordu. Söz konusu é-Bau kurumu MÖ üçüncü 
binyılın ikinci yarısı boyunca hizmet vermeye devam etti ve çok 
sayıda kraliçe nesli onun idarecisi olarak kayıt altına alındı. 
Görünen o ki ekonomik bir kurum olarak bağımsız ve kendine 
yeter haldeydi. Bu kurumun arşivleri, kadınların erkeklerden 
bağımsız olarak ekonomik sahaya dahil olabildiklerini, fakat 
buna rağmen bu katılımın gerçekten düşük kaldığını gösteriyor. 

Bu oldukça kıymetli ekonomik arşivden çıkarabileceğimiz 
en önemli sonuçlardan biri, eril/dişi toplumsal cinsiyetler üze- 
rinden yapılan kamusal ve özel şeklindeki bir ayrımın erken 
dönem Mezopotamya ekonomisinde mevcut olmadığıdır (Van 
De Mieroop 1999: 138-160). Bu can alıcı bir noktadır, çünkü ata- 
erkil düzenler ve toplumsal cinsiyetli mesleklere ilişkin modern 
burjuva anlayışını evrenselleştirmeye özgü kusurları gündeme 
getirir. Her ne kadar buradan hareketle söz konusu kadınların 
ilk feministler olduğunu ve Sümer toplumunun erkek egemen bir 
toplum olmadığını çıkarmamız mümkün olmasa da, bu durum 
kabul gören kadın davranışının ne olduğunun ve kadınların 
neleri yapıp yapamayacağının her ataerkil toplumda daima aynı 
olmadığını açığa kavuşturur. Evli kadınların ev dışında çalışma- 
yip çekirdek aile sahasında tecrit edildikleri fikri tamamen Batılı 
burjuva bir anlayıştır. Birçok toplum için hatta günümüze bile ev 
dışında çalışmak “özgürleşmiş” olmaya tekabül etmez. Gün gibi 
açık görünmesine rağmen, kadınların ev içi ve ev dışı rollerini ele 
alan feminist araştırma bile bu durumun modern Batı dışında 
farklı olduğunu unutuyor gibidir. 

Kayıtlara göre kadınların yönetimindeki en eski kurum 
olan Girsu'daki &-Bau'nun, Mezopotamya'daki ilk kapsamlı 
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idari arşiv olduğunu da vurgulamak önem taşıyor bu noktada. 
Ne var ki &-Bau ya da Bau'nun tapınağı/evi, aslında daha eski 
dönemlerden birinde açıkça hanedandaki kadınların meskeni 
addedilen yerin yeniden adlandırılması olduğundan genellikle 
bu arşivle ilişkilendirilen dini isim kayıptır. Bu meskenin arşivi, 
MS 1900'ün sonları ve MS 2000'in başlarında, yağmalamanın 
yanısıra kazılar vasıtasıyla Girsu'da bulunan muazzam miktar- 
daki tabletlerden oluşuyor. Bu arşiv bünyesinde tamamı Erken 
Hanedanlık Dönemi'ne tarihlenen 1600 tablet bulunuyor, fakat 
tabletlerin üzerindeki tarihler Lagaş şehir devletinin son üç ba- 
gimsiz hükümdarının saltanat dönemini kapsıyor: Enentarzi, 
Lugalanda ve Uru'inimgina. Daha eski tabletler bu kurumdan 
bahsederken &-Bau adını kullanmıyor, bunun yerine Sümerce 
“kadınların meskeni” anlamındaki é-M{ ifadesiyle idari bir bi- 
rimi işaret ediyor. Yazıtlar bu “meskenin” yukarıda adı geçen 
hükümdarların karılarına ait olduğunu gösteriyor. Bu kraliçelerin 
adları Dimtur, Baranatara ve Shasha olarak kaydedilmiş. Öyle 
görünüyor ki bu hükümdar grubunun son üyesi olan gaspçı 
Uru'inimgina'nın yol açtığı siyasi değişimler yüzünden (yaklaşık 
MÖ 2350) meskenin adı “(tanrıça) Bau'nun meskeni” olarak 
değiştirildi. Pratikteyse bu durum onun günlük işleyişi üzerinde 
pek de büyük etki yaratmadı ve hükümdarın karısının sorum- 
luluğundaki bir kurum olmaya devam etti. 

Mezopotamya araştırmalarında bilinir hale gelir gelmez 
é-Bau arşivi, tapınağın ya da “tanrının çıkarının” ekonomiye 
hükmettiğini iddia eden, Sümer tapınak-şehri teorisinin geli- 
simi için bir kanıt olarak kullanıldı. Ancak é-Bau'nun aslında 
Girsu'daki daha eski kurumun, &-Mİ'nin, yeniden adlandırılmış 
hali ve &-Mİ'nin de gerçekte şehir hükümdarının karısının mes- 
keni olduğunu kanıtlayabilen Sümerologlar bu teoriye karşı 
çıktılar. Aslında tam da &-Bau adı erken dönem Mezopotamya 
toplumunu tamamen bir tapınak-şehri olarak gören hatalı bir 
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anlayışa yol açtığından, yakın geçmişte Uru’inimgina saltanatı 
boyunca kurumun yeniden adlandırılması akademik tartışmanın 
odak noktası haline geldi. Sümer ekonomisinde tapınağın ne 
ölçüde rolü olduğu üzerine gerçekleştirilen bu tartışma devam 
etmektedir ve Van De Mieroop'un belirttiği gibi, her halükarda 
ve daima bir kadının kontrolü altında bulunan ve ekonomideki 
asli güçlerden biri olan bu önemli kuruma yönelik ilgiyi maalesef 
dağıtmıştır (Van De Mieroop 1999: 156). 

Metinler é-Mf'nin, kocaları Enentarzi ve Lugalanda'nın sal- 
tanatları boyunca Dimtur ve Baranamtara'nın kontrolünde ol- 
duğunu kaydetmiştir. Uru'inimgina saltanatıyla beraber kurum 
yaklaşık elli kişilik işgücünü yüz elliye çıkardı. Muhtemelen 
Uru'inimgina'nın bu dönemde yaptığı bir dizi reform dahilinde 
tanrıça Bau'nun meskeni olarak yeniden adlandırıldı, fakat bu 
yeniden adlandırmadan sonra bile kurum karısının kontrolü 
altında kalmaya devam etmiş gibi görünüyor. Belli ki Uru’inim- 
gina'nın karısı Shasha yönetici olarak Baranamtara'nın yerine 
geçti (Maekawa 1973-1974; Van De Mieroop 1987). Uru'inim- 
gina Erken Hanedanlığın son bağımsız Lagaş hükümdarıdır ve 
Girsu'nun Lugalzagesi tarafından fethinden sonra, &-Bau adı ka- 
yıplara karışıyor; ancak geç üçüncü binyılın Sargonik (Akadça) 
ve III. Ur Hanedanlık metinlerinde é-MÍ yeniden ortaya çıkıyor. 

Meskenin “kadınların çalışmasıyla” meşgul olmaktan ibaret 
olmadığının &-Bau arşivinde kayıt altına alınması önemli bir 
noktadır. Büyük bir tarımsal bölgeyi kontrol eden tamamen 
faal haldeki ekonomik bir teşkilattı bu. Tabletlerde belgelenen 
etkinlikler arasında tarımsal faaliyetler, arazi işleri, kanal bakımı, 
hayvancılık ve balıkçılık yer alıyor. Mesken, tohumların ekilme- 
sinden ekmek ve bira yapmak için tahılların öğütülmesine kadar 
her türlü tarımsal sürece iştirak etmiş gibi görünüyor. Çalışanlar 
için gerekli kıyafetlerin kadınlar tarafından üretildiği bir dokuma 
atölyesi de kaydedilenler arasında. Meskenin üretmediği mallar 
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dışarıdan satın alınıyor ve bu süreçler de kayıt altına alınıyor- 
du. Belgeler, şehir hükümdarının karısının tüm bu faaliyetleri 
denetleyen nihai otorite olduğunu açık bir şekilde gösteriyor. 
Sözgelimi gıda istihkakı onun tarafından yapılıyor ve gelirle ilgili 
metinler, ona verilen malların teyit edilmesiyle bitiyordu. Şehrin 
hükümdarı kan dökülmeden değiştiği takdirde, kadınların mes- 
keninin yöneticisi yerinde kalıyordu. Dolayısıyla Dimtur, kocası 
Enentarzi öldükten sonra, şehir oğlu Lugalanda'nın hâkimiye- 
tinde olmasına rağmen bir müddet daha görevini sürdürdü. Lu- 
galanda'nın karısı Baranamtara ancak daha sonra, muhtemelen 
Dimtur’un ölümünden itibaren é-Mf'nin başına geçti. 

Kuşkusuz kadınların meskeninin özerkliği bir nebze idari bir 
kurgu da olabilirdi. Fakat Uru'inimgina Lagaş tahtını gasp edip 
karısını bu göreve tayin ettiği zaman aslında kurumun işleyişi- 
ni engellemedi. İki yıl sonra Uru'inimgina “yönetici” unvanını 
“kral” olarak değiştirdi ve yönetimin birçok kademesinde radikal 
reformlar yaptı. İşte ancak o zaman karısının meskenini tanrıça 
Bau'nun tapınağı şeklinde yeniden adlandırdı. Bununla birlikte 
çok sayıda kraliyet ailesi mensubunun meskeni lağvedildi ve 
bünyesindeki çalışanlar Shasha’nin meskenine nakledildi. Do- 
layısıyla Bau tapınağı, bu dönemdeki ekonomik faaliyetlerini 
büyük ölçüde devralabilecek olan Uru'inimgina'nın saltanatı 
zarfında ciddi gelişme kaydetti (Maekawa 1973-1974: 4). Bu 
yüzden Shasha'nın yönetiminden önce kurum, Lagaş ekono- 
mik çevresinde çok daha büyük özerkliğe sahip olabilirdi. Her 
ne kadar é-Bau veya &-Mİ'nin varolması, sadece ya da başlıca 
kadınların idare ettiği bir toplum sonucunu doğurmasa da, bu 
dönem zarfında kadınların ekonomik alanda yürüttükleri faa- 
liyetlere ilişkin epey kanıt vardır. 

Ekonomik açıdan bağımsız olan bu üçüncü binyıl mesken ya 
da kurumları kadınlarla sınırlı değildi elbette. Öyle görünüyor 
ki hükümdarın hanesinin her bir mensubu ayakta kalmak için 
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kendi tasarrufunda bu tür bir mülke sahipti ve bu mülkün boyutu 
mülk sahibinin önemine göre değişiyordu. Karısı ve ailesinin 
diğer mensupları daha küçük mülklere sahipken hükümdarın 
kendisi en büyük kuruma sahipti. Uru'inimgina mülklere tanrı 
ve tanrıça adları vererek bu sistemde reformlar yaptığı zaman, 
dünyevi hükümdarlığın ilahi dünyayı dize getirdiği düşünülebile- 
ceğinden hiçbir kökten değişim yapma gereği duymadı. Ningirsu, 
Bau ve Igalima gibi tanrı ve tanrıçalar, kraliyet ailesini, yani kral, 
kraliçe ve prensi temsilediyordu. Gerçekte, ailenin erkek liderinin 
bu teşkilatlarda olup bitenler üstüne son sözü söylemiş olması 
imkân dahilindedir. Ancak böyle olsa bile, en azından idealde 
hükümdarın karısı kendi mülküne sahipti ve bu da devletin eko- 
nomik kaynaklarının oldukça önemli bir kısmını oluşturuyordu 
(Van De Mieroop 1999: 157). O dönemde devletin ekonomik 
kaynaklarının kontrolü sadece “ataerkil” olmadığı gibi yetkili 
kılınan erkeklerin ve dışlanan kadınların ailevi dünyasıyla sınırlı 
bir mesele de değildi; bilakis, ikili toplumsalcinsiyet ayrımlarının 
ötesindeki sınıf hiyerarşilerini içinde barındırıyordu. 

III. Ur dönemi Babil'deki siyasi durumda muazzam bir değişi- 
me işaret eder. Önceleri bağımsız şehir devletlerinin oluşturduğu 
zincir Ur menşeli bir hanedan altında siyasi olarak birleşti. III. 
Hanedanlığın kraliyet ailesi diplomatik amaçlarla yapılan birçok 
evlilik sebebiyle son derece genişti (Van De Mieroop 1989: 58- 
62). Saray bürokrasisinden elde edilen büyük bir arşiv günümüze 
kadar ulaşmıştır ve bu da bu dönem boyunca krallığın ekono- 
miye iştirakının azımsanmayacak düzeyde olduğunu gösteriyor. 
Kral kutsal hale gelmiş ve otoritesi artık en yüce rütbe olmuş- 
tu. Buna rağmen kral eşleri, bu yüksek düzeyde merkezileşmiş 
yapıda bizzat kendi ekonomik sorumlulukları alabildikleri bir 
konumu korumaya devam ediyorlardı. Ne var ki daha önceki dö- 
nemde olduğu gibi kadınların bağımsız mülklerine dair herhangi 
bir kanıt artık yoktu. Günümüze ulaşan metinlere bakılarak, bu 
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durumun kurtarma kazalarından kaynaklanıp kaynaklanmadığı 
hâlâ belirsizdir. 

III. Ur döneminde devlete ait en büyük ekonomik teşkilat ha- 
nedanın sarayı ve kültlerinin geçimi için bütün tabi bölgelerden 
sağlanan besi hayvanlarının toplanması ve dağıtımıyla alakalıydı. 
Bu sistem 111. Ur devletinin merkezileştirilmesini sağlayan kral 
Shulgi tarafından oluşturuldu (Steinkeller 1987). Ur farklı böl- 
gelerden ve taşradan gelen ürünlerin mübadele edildiği birkaç 
dağıtım merkezinden biriydi. Bu dönem boyunca besi hayvanı 
merkezi, yeni adı Puzrish-Dagan olan Nippur yakınlarındaki 
bir yerdi. Shulgi'nin saltanatından önce orada daha küçük bir 
teşkilat mevcut olmuş ve bu teşkilat Shulg-simti adındaki bir 
kraliçenin nüfuzu altında kalmıştı. Shulgi'nin daha kapsamlı 
planı devreye girdiği zaman bile bu teşkilat çalışmaya devam etti 
(Sigrist 1922: 222-46; Sallaberger 1993: 18-23). Shulgi-simti’nin 
teşkilatı prensesler, yüksek kademeli nedimeler ve devlet memur- 
larının eşleri gibi çok sayıda kadını da içeren çeşitli kaynaklardan 
besi hayvanı topluyordu (Sigrist 1992: 231-232). Kraliçenin 
bizzat kendisi bu teşkilattan kâr sağlıyor ve onun himayesi altın- 
daki birtakım kültler de kârı topluyordu. Mesela nadiren beyan 
edilen iki farklı tanrıçaya, Belat-Deraban ve Belat-Shuhnir’e 
adanmış bir kült, Shulg-simti tarafından kendi anayurdundan 
Ur'a getirilmiş gibi görünüyor. Ayrıca imtiyaz sahiplerinden biri 
de bu külttü (Sallaberger 1993: 19-20). Bu teşkilatın resmi yet- 
kililerinden yalnızca biri, kesinlikle kadın olduğu belirlenen bir 
isme sahip olduğu için bu dönemde durum değişmişti. Ancak 
Sümerce isimlere bakılarak toplumsal cinsiyet pek de kolay teşhis 
edilemediğinden, onun idarecilerinin birçoğunun kadın olması 
da muhtemeldir (Van De Mieroop 1989: 57). 

Anlaşılan Shulgi-simti öldüğünde bu istisnai kurumun işleyişi 
durmuştu. Her ne kadar rolleri kralın kontrolü altında bulunan 
daha büyük bir sisteme entegre edilmiş olmasına rağmen, kra- 
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liyetteki kadınlar III. Ur dönemi boyunca kamusal alanda etkin 
olmaya devam ettiler. Mesela kraliyet hanımları birtakım dini 
kültlere himaye sağlamayı sürdürdüler. Bunlar arasındaki başlıca 
kült, Sümerler tarafından Ay'ın gözden kaybolduğu gün olarak 
betimlenen Yeniay gününe adanmış kült ayiniydi (Sallaberger 
1993: 60-63). E-Bau ve &- Mİ'nin ekonomik kurumlarını kontrol 
etmelerinin yanı sıra üçüncü binyıl boyunca çiftlik arazilerinin 
sahibi, dokuma ve metal dallarındaki işletmelerin yetkilisi ol- 
duğu kaydedilen kadınlar kendi mülklerini yasal olarak alıp 
satabiliyorlardı (Van De Mieroop 1987). Ekonomik işlemler 
ve dini faaliyetlere ek olarak III. Ur arşivleri seçkin kadınların 
diğer şehirlerdeki kadınlarla diplomatik ilişkiler kurduklarını da 
kaydeder. Bu metinlerde seçkin olmayan kadınlardan da bahse- 
dilir. Görünen o ki bu kadınlar tarımsal üretimdeki işgücünün 
önemli bir kısmını oluşturuyorlar, dokumacılık ve çömlekçilik 
gibi uzmanlık gerektiren zanaatlara dahil oluyorlardı (Maekawa 
1980; Asher-Greve 1985). Dolayısıyla seçkin kadınlar son de- 
rece mühim ekonomik kaynaklara erişmişlerdi. Anlaşılan kendi 
meskenlerini kontrol ediyorlardı; kralın meskeniyle aynı tarzda 
çalıştıklarından bunlar da kamusal kurumlardı (Van De Mieroop 
1999). Buradan hareketle seçkin kadınların belli özerkliğinin 
olduğu sonucuna varabiliriz: Kadınların ekonomiye katılımları 
diğer kadınlarla kurulan bir etkileşime denk gelsin veya gel- 
mesin, kadınların belgelenmiş bu bağımsız faaliyetleri, üçüncü 
binyıl Mezopotamya'sındaki konumlarının sanıldığı kadar kı- 
sıtlı olmadığı gibi komşu antik kültürlerle de aynı doğrultuda 
olmadığını gösterir. 

Peki, tüm bu arşiv kayıtlarının adaklık imgelerin üretimiyle 
ilişkisi nedir? Metinler öncelikli olarak ekonomik faaliyetlerden 
bahsediyor, sanat eserlerinin ısmarlanmasından değil. Buradaki 
önemli nokta, kadın adaklık portrelerinin büyük kısmının bu 
metinlerle aynı dönemden, yani üçüncü binyılın ikinci yarısından 
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kalmış olmasıdır. III. Ur dönemi boyunca yazıtlar üzerinden belirli 
kadınlara atfedilebilen birtakım kadın portreleri yapılmış gibi 
görünür; parçalar halinde olduklarında dahi aynı yazıtlı adak tü- 
rüne ait oldukları izlenimini verir. Dolayısıyla bu imgelerin rağbet 
gördüğü dönemiyle kadınların ekonomik bağımsızlığı arasında 
bir bağıntı olduğu görülür. Fakat bu bağıntı hiç de basit değildi. 
İlkin, seyyar erkek heykellerinin üretimi kadın muadillerininkiyle 
eşzamanlı olarak düşüşe geçti. Üstelik bu imgelerin üretimindeki 
düşüşün ardından kadınlar diğer pahalı nesnelerin siparişini ve- 
rirken, söz konusu ekonomik statülerinin ötesinde herhangi bir 
engelle karşılaşmıyorlardı. Sözgelimi bu metinlerde mücevherat 
eşyası ve adaklık nesne siparişi veren kadınlar kaydedilmiştir 
(Sasson 1990). Gerçek şu ki kazılar hem heykelleri hem de ciddi 
miktarda es geçilemeyecek metni gün ışığına çıkarır. Bunları 
görsel ve yazılı olmak üzere birbirini destekleyen iki ayrı kayıt 
şeklinde görmek yerine, şayet metinler ve imgeler aynı kaynaktan, 
sözgelimi Girsu'dan geliyorsa, aslında aynı arşivi ele almakta ol- 
duğumuzu düşünebiliriz. Durum her zaman böyle olmasa ve bu- 
luntu yerleri değişiklik gösterse bile doğrulama sorunu baki kalır. 
Elimizde başka dönemlere ait benzer miktarda ekonomik belge 
ya da seyyar portre heykeli olmadığı için, toplumsal ya da eko- 
nomik açıdan sahip oldukları muazzam bağımsızlıkları sayesinde 
daha çok kadının kendi imgesini ısmarladığı sonucuna varmamız 
mümkün değil. Daha büyük bir bağımsızlığı ve ısmarlanan eser 
sayısının yüksek miktarını baz alan her iki varsayım da arkeolojik 
ve yazılı kayıtlardaki bir eksikliğe dayalıdır ve dolayısıyla negatif 
bir belirlenimin, sorunlu bir metodolojinin savlarıdır (Van De 
Mieroop 1999). Halen kadınların sosyoekonomik konumlarının 
kötüleştiğine ilişkin geleneksel teleolojik tezin iddiasını arkeolojik 
ve yazılı kayıtlar aracılığıyla destekleyebilecek durumda değiliz. 
Bu yüzden de kadınların portre imgelere sağladıkları himayenin 
bu kötüleşen koşullara bağlı olarak zayıfladığını savunamayız. 
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Öznellik ve Bedenin Sınırları 
Sümerkadınlarının bağımsız özneler olarak sanat hamisi haline 
gelebilecekleri daha iyi bir sosyoekonomik konumda oldukları 
görüşü, Sümer sonrası demokratik çöküş teorisini destekleyen 
araştırmacıların yanı sıra kadınların erkeklerle eşit ya da onlar- 
dan üstün bir konumda oldukları ütopik bir uğrağı antikitede 
bulmayı arzulayan feminist tarihçilerce de savunulmuştur. O 
halde incelenecek iki varsayım var elimizde: Birincisi, geçmişteki 
bağımsız kadınların portre gibi sanat eserlerinin hamisi olabildi- 
ğini ve bu eserlerin üretiminin kadınların sosyoekonomik açıdan 
güçsüzleşmesiyle düşüşe geçtiğini; ikincisiyse, adaklık imgenin 
hami ya da bağışçıyla ilişkisinin bir müelliflik ilişkisi olduğu- 
nu iddia ediyor. Ancak burada ele aldığımız heykel üretimi, ne 
kendilerini özerk gören ve imgelerini yaptıran kadın özneler ne 
de gerçekten de bu imgeleri yaptırmak için erkek heykeltiraslar 
tutmalarını sağlayan bir konum sahibi, seçkin sınıfa mensup ka- 
dın özneler bağlamındaki bir meseledir. Bu heykellerin tarihteki 
kadın öznelere yönelik genel araştırma dahilinde belge niteliği 
taşıdığına hükmedilmiştir. Peki ama bu belge ne işe yarar? İnşa 
edilmiş bir kadınlıktan ziyade hakiki bir kadın öznelliğinin kendi 
imgesi içerisinde varlığını sürdürdüğü, bir nevi toplumsal cinsi- 
yetli müellifliği yansıtır mı? Daha sonraki dönemlerde yaşayan 
kadın sanatçıların eserleri bağlamında, saf ve dişi bir Bakış mef- 
humunu araştırırken baş gösteren sorunların bir benzeriyle, kendi 
eserlerini ısmarlayan Mezopotamyalı kadın hamileri araştırırken 
de karşılaşıyoruz. Kadın sanatçının, hegemonik toplumsal cinsi- 
yet ideolojilerinden bağımsız saf bir Bakışa sahip olma imkânı 
sonraki dönemlerin feminist sanat tarihçilerince mercek altına 
alınmıştır (Pollock 1996, 1999; Lewis 1996). Bense, sanatçılar- 
dan ziyade hamilerle ilgilenmemize rağmen, müelliflik ve Bakış 
eleştirisinin burada da konumuzla ilişkili olduğunu düşünüyo- 
rum. Antikiteyi incelerken sanatçılar ve onların kimliklerine 
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hiçbir şekilde ulaşamadığımız için himaye, müellifliğin konum- 
landığı yer haline gelir. Kuşkusuz sanat eserlerinin üretiminde 
himaye oldukça önemli olmasına karşın, Mezopotamyalı kadın 
hamilerin sırf kadın olmaları sebebiyle kendi heykellerine bir 
nebze de olsa sahih bir kadınlığı nakşettirdiklerini varsayamayız. 
Bu argümanı savunmak, biyolojik açıdan belirlenmiş toplumsal 
cinsiyet özelliklerine dair bazı tarihötesi mefhumları ve bir tür 
evrensel kadın stereotipini önceden kabul etmeyi gerektirir. Bütün 
bunlara rağmen, kültür üreticisi olan bu kadınlar Mezopotamya 
antikitesinde özel bir yere sahiptir. Kadın hamiler olarak ko- 
numları, o dönemin hâkim ideolojisinden hiçbir zaman bağımsız 
olmasa bile, toplum içerisinde farklı bir şekilde biçimlendirilmiş 
olmalıdırlar. Antik Yakındoğu çalışmalarındaki yakın tarihli bazı 
feminist eserlerin ifade ettiği gibi, bağımsız bir şekilde davranan 
kadınların toplumsal cinsiyet ideolojisinden öyle ya da böyle 
muaf olduklarını ya da kadınların fili ve gündelik uğraşlarını 
betimleyen kadın imgelerinin muhtevası bakımından ideolojik 
olmadığını düşünmek yanılgıdır. Marksizm ve diğer büyük anla- 
tılar gibi feminist/toplumsal cinsiyet teorisi de bizzat bir ideoloji 
olduğundan, bu eleştiriye eklenebilecek şeylerden birisi, feminist 
eleştirinin şu ya da bu şekilde ideolojinin ötesinde olduğunu 
düşünmenin aynı türden bir hata olacağıdır. Dolayısıyla bizler 
bu imgeleri, ister istemez, ideal toplumsal cinsiyet konumunun 
ne olduğuna ilişkin çağdaş fikirlerimiz dahilinde ele alırız. Bu 
imgelerin, bize ilk feministlerin antik muadillerine doğrudan bir 
erişim sunacağını ise varsayamayız. 

MÖ üçüncü binyılın sonundaki bu kadın adaklık heykellerini 
biyolojik olarak (ezilen ya da başka türlü) kadınlık ve dişiliğin 
belgeleri şeklinde görmektense sanatı, cinsel farkın kaydedildi- 
ği bir alan olarak addedebiliriz (Pollock 1988: 81). Bu kadın 
hamilerin hâlâ özgül tarihsel teşekküller dahilinde ele alınması 
gerektiğini de hatırda tutmakta fayda var. Kadın öznelliğini ele 
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alıyor olsak bile, kadınlık, eserin yegâne özü ya da anlamı ola- 
maz. İdealleştirilmiş, biçimlendirilmiş ya da mimetik olsun, port- 
re gibi imgelerde, eseri gerçekliğe uygun bir şey olarak görmeye 
dönük muazzam bir eğilim mevcuttur. Yani bunlar bir gösteren 
olarak, önceden varolan gösterilenin aynısı sayılırlar ta ki bu 
gösteren-portrenin üretim süreci kesintiye uğrayıncaya kadar. 
Ama yine de, iddia edeceğim gibi, Mezopotamya düşüncesinde 
bu tipteki adaklık imge, bir kimliği mevcudiyet olarak bütün 
yönleriyle ifade eden bir imge olduğundan, gerçek bir portredir. 
O dönemin bir tarzı olan Mezopotamya adaklık imgesi, (norma- 
tif eril) öznenin Bakışının nesnesi biçimindeki imge olarak kadın 
ile tarihsel açıdan tanımlanan özne olarak kadın arasındaki 
uçurumu yeniden düşünmemizi gerektirir. En temelde modern 
sanatların feminist sanat tarihi eleştirisinden kaynaklanan, top- 
lumsal cinsiyet ve temsil bağlamındaki standart görsel analiz, 
antik düşüncede temsil ile gerçeklik arasındaki bir yere tekabül 
ettiğinden, böylece bu sanatsal tarzla iyice çetrefilli hale gelir. 
Mezopotamya portre heykelleri dini bir tarza sahipti. Bireyin 
portre halindeki temsili, kelimenin tam manasıyla, tanrıların önü- 
ne koyulması gereken bir yeniden takdimdi. İmgenin namevcut 
bir kişiyi daima mevcut kılma gücü vardı, böylece onun ebediyen 
ibadet etmesini sağlıyordu. Adaklık imgenin amacı bağışçıya 
vekâleten daima orada dikilmekti. Sırf heykelin orada dikilmesi 
gerçeği bile, benzer biçimde temsil edilen kadınların tanrının 
önünde ebediyen bulunmasını sağlıyordu. İşte bu imge formunda 
yontulan sabitlenmiş kalıcılık hissidir. Göğüs bölgesinin blok ha- 
lindeki yapısına ve vücudun kıyafet altındaki alt kısmına yönelik 
biçimsel tercihle muhafaza edilen vurgu taşın hacmine yapılır. 
Biçimsel tarz özellikleriyle ikonografik detayların birleştirilmesi 
kalıcılığı nakletmeye hizmet eder. Irene Winter'in (1989) erkek 
hükümdar Gudea'nın heykelleri üzerinden son derece ikna edici 
bir şekilde gösterdiği gibi, bu imgelerin tarzı hem işlev hem de 
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ikonografiyle doğrudan ilişkiliydi. Aslında Winter'ın öne sürdüğü 
gibi, hem tarz hem de teknik Gudea heykellerinde ikonografik 
açıdan okunmalıdır. Winter'ın odak noktası Gi. lea'nın bedensel 
formuna ve onun edebi muadillerine özgü hâkinuyet ideolojisidir. 
Ancak bu tür bir okumanın siyasetle sınırlı kalmaması gerek- 
tiğini belirtmeliyim. Winterin betimlediği gibi, ister muktedir 
hükümdarın bedeni isterse sadece Mezopotamya ibadetçilerinin 
seçkin sınıfının bir üyesi olsun, aslında tüm bu imgeler kodlan- 
mıştır. Kuşkusuz kimliğin görsel imgeler üzerinden inşa edildiği 
yerde toplumsal cinsiyetli kimlik, sınıfla ve siyasi ideolojilerle 
kesişir. Bir başka yerde Winter ritüellerdeki imgelerin kült rolü- 
nün (1992) merhum hükümdarlara hürmet sunmak olduğunu 
vurgular. Onun odak noktası yine kraliyet ideolojisi ve siyasi 
otoriteyle kutsal egemenlik fikirlerinin ebedileştirilmesiyle ilgili 
ritüellerdir. Fakat temsil edilen kişi kutsal biri olmadığı zaman, 
bu kraliyete özgü ritüeller adaklık imgeye herhangi bir açıklama 
getiremez, bu yüzden sırf kutsal krallığa uygulanabilenlerin yanı 
sıra başka açıklamalara da başvurmamız gerekiyor. 

Fani kadınlar temsil edildiği vakit siyasi ideoloji tarz bağ- 
lamında daha kısıtlayıcı bir yaklaşıma dönüşür. Diğer yandan 
bunlar sırf kadın imgeleri olduklarından siyasi ideoloji rafa kal- 
dırılamaz. Mesela atalara duyulan hürmetin kadın aile mensup- 
larını içerdiğini biliyoruz. Asur kralı 1. Shamshi-Adad'ın (MÖ 
1813-1781), Mari kralı Zimrilim'in anneside dahil olmak üzere 
soylu atalar için Akad dilinde kispum denilen cenaze yemeği ik- 
ramları sunduğu söylenir (Jonker 1995: 52-53). Üstelik Urbau 
Hanedanı'nın tanrısallaştırılmış hükümdarlarına sunulan cenaze 
ikramlarını listeleyen III. Ur dönemi metinleri, bu gibi ikramların 
atfedildiği isimler arasında kraliçeleri de sayar (Perlov 1980). 
Buna rağmen soylu atalara yapılan ibadet, adaklık imgelerin 
tamamının izahını sunmaz. “Kral idolleri”, hürmet ritüelleriyle 
karşılandıkları ve muhtemelen zaman zaman taşınıp kamuya 
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sergilendikleri kısıtlı bir dini bağlama yerleştirilmişti (1. J. Winter 
1992). Peki ya diğer adaklık imgeler? Siparişçinin seçkin konu- 
mu, onu nüfusun geri kalanından ayırsa ve adaklık bir imgeye 
sahip olabilmek küçük bir azınlığın imtiyazı olarak görülse bile, 
seçkin sınıfın kutsal olmayan mensuplarına ait heykellerin temel- 
de dini sebeplerle üretildiğini düşünebiliriz. Spycket (1981) kadın 
adaklıkların tüm tarzlarını prenseslere atfeder, fakat bunların 
hepsinin kraliyet statüsü taşıdıklarını varsaymaya gerek yoktur. 
Bu adaklıkların hepsi prenses imgesi olarak sunulduğunda, soylu 
sanat hamileri ve bu imgeleri görmekten mahrum bırakılmış 
tebaa biçiminde bölünmüş bir toplum izlenimi ortaya çıkar. 
Şayet adaklık heykel, fani bir seyirciden ziyade bir tanrıya 
takdim ediliyorsa, bu durumda onun (cinsel ya da siyasi) ideolo- 
jik yönleri açıkça sorunlu hale gelir. İmge tanrı için, onu memnun 
etmek için oradadır; peki o zaman onu hükümdarlığa, ideal 
erkeklik ya da kadınlığa ilişkin ideolojik işaretlerle kodlamanın 
gereği neydi? Muhtemel bir yanıt iki yönlüdür. İlkin işlevi ele 
almalıyız: Eğer heykel kişinin mevcudiyetinin yerine geçecekse 
bu imgenin görevini yerine getirebilmesi için bireyin asli kim- 
liğinin ona nakledilmesi gerekiyordu. Adaklık heykel ısmarla- 
manın arkasındaki saik en temelde buydu. Bir ikame olarak, 
adağın bu işlevine ek olarak ikinci bir yönü de hesaba katabiliriz: 
Daha önce ele aldığımız Bakışın işleyişi. klasik Lacan yorumun- 
da hegemonik Bakış, normatif toplumsal cinsiyetin görsel alan 
üzerinden kültürel sembolik düzene kaydedilmesini sağlayan 
bakış sahasının yapılandırıcı çerçevesini kurar. Laura Mulvey’in 
bilhassa eril Bakış olarak tanımladığı Lacancı Bakış kavramı, 
son dönem feminist çalışmalarda eleştiriye tabi tutulmuş; dişi 
bir bakış, eril nesneleştirme vb. kavramlar da heteronormal eril 
Bakışla aynı doğrultudaki mefhumlar biçiminde zikredilmiştir. 
Mezopotamya kayıtları açısından bu son dönem eleştiriler doğ- 
rudan doğruya aktarılırken, sanatsal üretimin tamamen farklı 
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bağlamları göz önünde bulundurulmalıdır. Diğer yandan bu 
gibi teorilerin mutlak-tarihsel yapıda olduklarını varsayarken 
temkinli olmak ve sadece uygulanabilir görünen şeyi kullanmak 
gerekir. Büyük ölçekli sanatsal üretim ve tüketimin toplumun 
küçük bir kesimiyle sınırlı olduğu bir antik kültürde, bir sanat 
eserinin hegemonik Bakış'tan başka bir şey ifade edebilme im- 
kânı, son dönem feminist teorilerin tamamen meşru bir şekilde 
gelişim kaydetmelerini sağlayan çağdaş sanat ve kitle iletişim 
araçları bağlamındaki imkânların aynısı değildir. Yine de bu 
kadın adaklık imgeleri betimlerken toplumsal cinsiyet ideolojisi 
ve eril Bakış oldukça sınırlı bir referans çerçevesi gibi görünür. 

Önceki iki bölümde beden ile cinselliğin inşası arasındaki 
ilişki üzerinde durmuştuk. Çıplaklıksa beden çalışmasının odak 
noktasıydı çünkü erillik, dişilik ve onlara ait anlamların ifadesi 
olan gösterge sistemleri kanalıyla cinselleştirilmiş beden şeklinde 
anlamlı kılınmıştı. Fakat Mezopotamyalılar için organik beden, 
bireyselliğin, varoluşsal kimliğin ve hatta bireysel kaderin yansı- 
tıldığı ya da ifade edildiği bir mekândı esasen. Beden mefhumla- 
rına ilişkin araştırmamızı somut toplumsal cinsiyetli normlarla 
sınırlamamız, normatif toplumsal cinsiyetin aşılandığı kimlik 
boyutlarının bir teşekkülü olmaktan ziyade, sadece veya temelde 
cinsel olan Mezopotamya beden kavramlarına ilişkin bir görüşü 
ifade etmemizi sağlar. Beden varolduğu günden bu yana, kader 
alametlerinin kaydedildiği bir tür metindi. Ancak kimlik olarak 
bu beden günümüzdeki bakışımızın aksine bedenin oluşumuyla 
sınırlı değildi. Bedenin uzuvları, sıvıları vb. aynı derecede önemli 
görülüyordu. Kimlik Kartezyen zihin/beden veya beden ve ruh 
ikiliği açısından ele alınmıyor ve beden öznelliği ifade ederken 
kendi hudutlarıyla da kısıtlanmıyordu. Bilakis beden bir ağdı, 
parçalardan oluşan bir öbekti; hatta maddi addedilen, ayrıla- 
bilir parçalar yoluyla boyut kazanmıştı: saçlar, tırnaklar, sıvılar. 
Aynı zamanda bu ayrılabilir parçalar, unsurların daha büyük bir 
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toplamını içinde barındırıyordu. Bunlar bize bedenin mantıksal 
uzantıları gibi gelse de Mezopotamyalılar için gölgeler, kıyafet- 
ler ve buradaki amacımız açısından daha önemli olan imgeler 
de bu uzantılar içerisinde yer alıyordu. Elbette bu tür bedensel 
boyutların imkânı bedene, onun sınırlarına, uzantılarına ve kim- 
liğin özünün dışavurumlarına ilişkin derin bir kaygı yaratmıştı. 
Kısacası beden, bir toplumsal cinsiyet-cinsiyet çiftinin anlamlama 
aracı olarak kuramlaştırılamaz sadece. Kimlik bir tür “mevcudi- 
yet” formu olarak görülüyordu ama bu (ister istemez toplumsal 
cinsiyetli) mevcudiyet birçok şekilde tezahür edebiliyordu. 


Enheduanna, Ay Rahibesi 
Tarihe geçmiş meşhur bir kadının imgesini taşıyan en kayda değer 
adak nesne, muhtemelen Enheduanna'nın kaymaktaşından diski- 
dir (25. Görsel). Enheduanna, babası Akadlı Sargon'un (yaklaşık 
MÖ 2332-2279) saltanatı boyunca, ay tanrısı Nanna'nın Ur'daki 
başrahibesiydi. Ayrıca yaşamı boyunca birçok tapınakta yüksek 
konumlara gelmiş olduğu düşünülür. Enheduanna dönemin bir- 
takım yazıtlarından bilinir ve tanrıça İnanna'ya adanan bir dizi 
edebi yazı ve ilahinin de yazarı olarak kaydedilmiştir. Bu yüzden 
döneminin oldukça önemli kadınlarından biri olarak görülür 
ve yönetici, seçkin sınıfın en önde gelen şahsiyetlerinden biridir. 
İmgenin işlendiği disk, 1927'de Ur'da gerçekleştirilen kazılar es- 
nasında ortaya çıkarıldı ve şu anda restore edildiği Pennsylvania 
Üniversitesi'ndeki Üniversite Müzesinde bulunmaktadır. Rahibe- 
nin ikametettiği Giparu'daki buluntu yeri bu diskin yukarıda ele 
aldığımız adaklık portrelere kıyasla daha çok seyircinin erişimine 
büyük ihtimalle açık olmadığını gösterir. Zaten disk sağlam bir 
arkeolojik kaynakta bulunmamış, Gi parw'daki orijinal mahalline 
ilişkin bütün tartışmaları farazi kılan, bir geçitteki dolgu par- 
çasından yapılmıştı (Wooley 1976: 56, 224). Bağışçıyı ve onun 
unvanlarını belirten yazıt, diskin arka yüzüne basılmıştır: 
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Zirru rahibesi Enheduanna, 

Tanrı Nanna'nın karısı, 

Yeryüzünün kralı Sargon'un kızı, 

Ur'daki tanrıça İnanna-ZA.ZA tapınağında 
Bir kaide yaptırdı ve ona 

“Tanrı Ar'ın sediri ve sofrası” 

Adını verdi. 

(Frayne 1993: 35-36) 


25. Görsel Enheduanna'nin Diski, kaymaktaşı, Ur, yaklaşık MO 
2300-2250. Üniversite Müzesi, Pennsylvania, PA. 
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Bu yazıt III. Ur ve Akad Hanedanlıklarına ait kraliyet yazıt- 
larının bütün serilerinin Nippur, Ur ve Larsa gibi şehirlerdeki 
tarihsel kayıtlar için kopyalandığı Eski Babil döneminde çoğal- 
tıldı. Enheduanna'nın diskindeki yazitin bunlar arasına dahil 
edilmesi, tarihsel belgeleme açısından bir başrahibeye ilişkin 
kraliyet yazıtının bir kralınki kadar önemli sayıldığını gösteriyor 
(Westenholz 1989: 540). 

Diskin ön yüzünde rölyefe oyuluş bir sahne vardır. Restoras- 
yonundan önceki hali paramparça olmasına rağmen, toprağa 
şarap dökmeyi de kapsayan standart bir ritüel sahnesini ayırt 
edebiliriz. Enheduanna merkeze yerleştirilmiştir ve hemen arka- 
sında şarap döken bir kişi yer alır, üstelik ebat bakımından bir 
nebze de olsa refakatçilerinden daha büyüktür. Kompozisyonun 
her iki unsuru da sahnedeki en önemli kişi olarak onu belirler. 
Buna ilaveten karakteristik bir kıyafeti vardır. Katları olan bir 
elbise giyer ve bazı araştırmacıların rahibelere özgü olduğunu 
saptadığı, Sümerce aga denilen bir başlık takar (I. J. Winter 
1987: 192; Renger 1967). Başlık büyük ölçüde onarılmasına 
rağmen orijinal halinin daha uzun olduğuna dair bazı işaretler 
de mevcuttur. Kendine ait bir vazoyu taşımak yerine sadece şarap 
dökme eylemini izleyen Enheduanna kolunu dini sahnelerde tipik 
olan bir jeste büründürmüştür. Winter şarap döken kişiyi grubun 
önündeki erkek rahip olarak tanımlar ve bir rahibe olduğundan 
Enheduanna'nın kadın olduğunu, bu yüzden de toprağa şarap 
dökme ritüelini icra edemediğini iddia eder. Bu kompozisyondan 
hareketle, rahibenin temel değil de yardımcı bir nitelik taşıdı- 
ğı ve diskin Akad dönemindeki ritüel icrasında sınırlı bir rolü 
olduğuna dair birtakım işaretlerin bulunduğu sonucuna varır 
(Winter 1987: 189-201). Winter, Enheduanna'nın eylemsizliğini, 
bir kadın olarak aşağı statüsünün yansıması biçiminde görmesine 
rağmen, aslında şarap dökme olayını seyretmenin başlı başına 
önemsiz bir eylem olduğuna dair herhangi bir yazılı ya da görsel 
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işaret yoktur. Üstelik şarap dökenin açıkça kadın olduğu ritüel 
sahnelerinin işlendiği bir dizi mühür de vardır (bkz. Colbow 
1991: no. 24; Collon 1982: no. 31; Boehmer 1965: no. 384) ve 
bunlar da sarap dokenin cinsiyetinin olmazsa olmaz bir mesele 
olmadığını gösterir. Korunmakta başarısız olunan sanat eser- 
lerindeki birtakım figürlerin toplumsal cinsiyetinin, sahnedeki 
eylemlerinden hareketle çıkarılması gibi bir tehlikeyle de karşı 
karşıyayız. Aslında Enheduanna'nın hemen yanındaki figürlerin 
toplumsal cinsiyeti, diskin durumundan dolayı görsel açıdan 
kolay kolay belirlenebilir değildir. 

Winter şarap döken kişiyi erkek addeder. Bu yüzden poli- 
tikanın ve devlet dininin eril kamusal alanıyla ailenin dişi özel 
alanı şeklinde vurguladığı katı ayrıma benzerşekilde, kadınların 
ve erkeklerin kült ritüelindeki rolleri arasında da katı bir ayrım 
görür (Winter 1987). Bir yanda Mezopotamya ve modern Orta- 
doğu, diğer yanda başka antik toplumlar arasında kurulan para- 
lelliklerden dolayı, genel durum kanıtların akademik yazılarda 
asla tartışılmadığı halde çok sayıda yoruma temel teşkil eden 
birtakım varsayımlarla ele alınmasından ibarettir. Daha önce 
bahsettiğimiz gibi bu doğrulanmamış hakikatlerden biri, Antik 
Yakındoğu toplumlarındaki kadınların zamanla giderek daha 
çok baskıya maruz kaldığı yönündedir. İlkiyle çelişkili biçimde 
yan yana duran bir diğer varsayımsa, Doğu'nun yöntemlerinin 
asla değişmediği şeklindeki kanaattir. Genellikle bu varsayımlar, 
elimizdeki tarihsel ya da arkeolojik kayıtların askıya alınması- 
na yol açan, toplumsal cinsiyete ilişkin evrenselleştirici ve ikili 
formülasyonlar üzerinde ayak diremeye neden olur. Enheduan- 
na'nın durumu da buna örnektir. Enheduanna ay tanrısı kültüne 
mensup kudretli ve yüksek düzey bir yetkili olarak belgelenmiştir, 
ancak diğer yandan bu mevkiye sahip olanların kadınlar olması 
gerçeğinden başka hiçbir kanıta dayanılmaksızın, konumunun 
otoritesinden şüphe edilir. Ayrıca Enheduanna bir dizi şiirsel 
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eserin yazarı olarak kaydedilmiştir ama aynı şekilde, toplumsal 
cinsiyetinden hareketle müellifliğinden de kuşku duyulur (Civil 
1980: 229). Yazılı bir ifadeden şüphe duymak, ağırlıklı olarak 
pozitivist ampirik kanıtın yasalarına bağlı olan filolojik meto- 
doloji için istisnai bir durumdur. Bazı kimselerin kabullenmekte 
güçlük çektikleri dikkat çekici olgu, Enheduanna isminin şimdiye 
kadar bilinen en eski şair isimlerinden birisi olmasıdır. Samuel 
Noah Kramer’in (1959) belirttiği gibi uygarlığın kökenlerine 
ve “ilklerine” meraklı bir dünya tarihi geleneği açısından sonuç 
“dünyanın ilk yazarının” bir kadın olduğu yönündedir. 
Yakındoğu toplumuna ilişkin imgelerin doğrulanmamış ön 
kabuller zemininde inşa edildiği kuşkusuz bir gerçek olmasına 
rağmen, tüm bu yorumların arasından sıyrılan Enheduanna 
sıradışı bir karakter olarak doğar. Başrahibe olarak üst düzey 
konumu ve yarattığı edebi eserlerden dolayı Enheduanna Me- 
zopotamya tarihsel kayıtları ve genel anlamda tarih arşivlerinde 
ön plana çıkan bir kadındır. Gerçekten de onun yazdıkları, Me- 
zopotamya'da veya başka bir yerde yaşayan, belirli bir bireye 
atfedilebilen bildiğimiz en eski edebi eserlerdir. Dolayısıyla bir 
kadının yazar olarak kendi eserleriyle temsil edildiği istisnai 
bir durumla karşı karşıyayız. Yine burada müelliflik ve bunun 
toplumsal cinsiyetle ilişkisi meselesi gündeme geliyor, çünkü bu 
edebi külliyatın yaratıcısının Enheduanna olduğuna ilişkin savın 
hakikiliği şaibeli hale getiriliyor. Aslında kuşkulanılan şey, MÖ 
üçüncü binyılda bir kadının şiir yazacak bir konumda olma ola- 
sılığıdır. Ne var ki burada bir kadının yazar olarak kaydedildiği 
birdurumsöz konusudur, dolayısıyla tarihsel kaydı, antikitedeki 
toplumsal cinsiyetli faaliyetlere ilişkin önyargılarımıza uydurmak 
amacıyla tekrar yazamayız. Öte yandan Enheduanna MÖ üçün- 
cü binyıldaki yegâne kadın yazar da değildir. Anlaşılan III. Ur 
döneminde bir başka kadın “Shu-Sin'in Kraliyet Aşk Şarkıları”nı 
bestelemişti ( Westenholz 1989: 549; Jacobsen 1987a: 85). Diğer 
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yandan kralların edebi metinler yazdığına dair pek betimleme 
yoktur. IHI. Ur kralı Shulgi yazma becerisiyle bir istisna yaratmış 
gibi görünür, fakat bu alandaki başarılarını yine kendisi övmesine 
rağmen, onun müellifliği sorgulanmamıştır. Bütün kamıtlar En- 
heduanna’nın hakikaten kayda değer biri olduğunu gösterir. Ay 
tanrısı kültündeki en mühim makama sahip kadın oydu. Kendi 
imgesini taşıyan rölyef bir anıt ısmarlayıp ona kendi yazıtını 
nakşettirebilecek bir kadındı. Üstelik sayısız kitabetin de yaza- 
rıydı. Ona ait olduğu kaydedilen şiirsel kompozisyonların yanı 
sıra henüz onun adıyla özdeşleştirilmemiş başka eserler de yaz- 
mıştır ve ona ait olduğu kesinkes saptanan eserlerin birkaçı hâlâ 
düzenlenmemiş ve yayımlanmamıştır (Westenholz 1989: 548). 

Diskin üstündeki imge Enheduanna’y: temsil eder. Arka yüzde- 
ki yazıt, tarihsel kayıt ve arkeolojik bağlamdan hareketle bundan 
emin olabiliyoruz. Ancak bu disk, Enheduanna'nın sureti olması 
arzu edildiği sürece adaklık portrelerle aynı şekilde ele alınmalıdır. 
Bazılarının ileri sürdüğü gibi bu imgede “onun fiziksel görü- 
nümünü teşhis” edemiyoruz (Westenholz 1989: 539). Şüphesiz 
portresine ait fiziksel özellikleri onun antik kişiliğine ulaşmanın 
bir aracı olarak incelemek de bir başlangıçnoktası olamaz. Hallo 
ve van Dijk onun özelliklerini “hevesli ve zeki” , duruş biçiminiyse 
“kararlı ve bireysel” şeklinde tanımlayacak kadar ileri giderler 
(Hallo ve van Dijk 1968: 2). Bu gibi ifadeler temsil pratikleri ve 
sanat tarihi metodolojilerine ilişkin daha derin bir farkındalığın 
gerekli olduğunu gösterir. Mesele sadece Enheduanna'nın imge- 
sinin, kelimenin Batı'da daha sonra kazandığı anlamda mime- 
tik bir portre olmaması değildir; sözgelimi Rönesans resmince 
örneklenen mimetik portre mefhumunun da bir tarihsel kişinin 
karakterine fiziksel özellikleri üzerinden hiçbir suretle erişim 
sağlayamamasıdır. Herhangi bir sanatsal dönem ya da tarz için 
portre aracılığıyla kişiliğin fizyognomik bir yorumunun mümkün 
olduğuna yönelik inanç, tuhaf bir inanç olmaktan öteye gidemez. 
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Enheduanna'nın diski üzerindeki imge bir prensesin tem- 
silidir, ama bu imge dış görünüş benzerliği üzerinden faaliyet 
göstermez, ona başka yollarla yaklaşır. Kadın cinsiyetinin sahip 
olduğu bir mevkiye ve en yüksek rütbe olan başrahibe maka- 
mına sahip, yetki sahibi bir kadının sıradışı bir imgesidir bu. 
Dolayısıyla diskin üzerindeki imge, Enheduanna'nın başrahibe 
ve prenses biçimindeki kimliğine ait asli niteliğin sarih bir tem- 
silidir. Gerçek şu ki onu resmeden disk ve adını zikreden yazıt 
Enheduanna'nın ebediyen Giparu'da bulunmasını amaçlamıştır. 
İmgesi ve kazınan adı Enheduanna'yı ölümsüzleştirmek ve onu 
bütün çağlarda temsil etmek için diske yerleştirilmişti; buradan 
da anlaşılabileceği gibi, Enheduanna kendi temsili içerisinde 
varolmaya devam ettiği için bu imge ve ad amacına ulaşmıştı. 


Toplumsal Cinsiyetli Kimlik 
Mezopotamyalılar için beden yansımalar, imgeler ve ad gibi 
cisimsiz boyutların yanı sıra parçalar, enerjiler ve maddi bileşen- 
lerin bütün-olmayan bir dizisiydi. Bu yüzden Mezopotamya'ya 
özgü kimlik ya da öznellik mefhumlarını ele alırken bedeni, 
ruh/beden ikiliğinin ya da somut ve maddi kimliğin dışsal/içsel 
ayrımının dışında düşünmemiz gerekiyor. Mezopotamya kayıt- 
ları bedeni ve kimliği anlamanın bambaşka bir yolunu sunar. 
Beden öznelliği ya da bireyin kişiliğini, toplumsal cinsiyetini 
vb. dışavuran sınırlanmış bütüncül bir şey değildi. Maddi be- 
denin, ona atfettiğimiz özdeş sınırlara sahip olmadığı bir ağ ya 
da öbekti beden. Maurice Merleau-Ponty’nin fenomenolojisini 
yeniden gündeme getiren bazı yakındönem feminist kuramcılar, 
toplumsal cinsiyet ve cinselliğe ilişkin tarihsel ve değişken bir 
anlayışa başvurduklarında dahi, varlığın duyarlı mevkisi olarak 
beden hakkında evrensel bir kuramlaştırma işine giriştiler, fakat 
Mısır ya da Yakındoğu antikitesine yönelik herhangi bir eğilim 
bu yaklaşımdaki kusurları pek yakında ifşa edecektir. Mezopo- 
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tamyalılara göre özne ne bilincin mevkisi ne de var olduğunu 
algıladığımız sonlu teşekkül olarak organik bedendi; daha ziyade 
Deleuze ve Guattari'nin yazılarındaki beden formülasyonlarına 
benzer bir şekilde, bir dizi içerisindeki parçaların eklemlenmesi 
ya da öbekleşmesiydi (1987: 74). Deleuze ve Guattari'nin Or- 
gansız Beden (OB) tanımı, (arkeolojik yazılardaki bazı hatalı 
referansların varsaydığının aksine) insan bedeninin yüzeyine 
yapılan bir atıf değil, ontolojik açıdan aynı statüye sahip beden 
ve nesne moleküllerinin akışıdır. Dolayısıyla Deleuze ve Guatta- 
ri’ye gore OB, istisnai bir teşekkül olarak insan bedenine değil; 
hayvani, insani, metinsel, kültürel ve siyasi bedenlere yönelik bir 
atıftı. Taneciklerin akışına dayalı bu anlayış, Mezopotamya'nın 
beden, isim, elbise püskülü gibi tedavüldeki bütün mevcudiyet 
unsurlarına dair bakış açısına ontolojik yönden benzer. Şayet 
beden bağımsız ya da sabit değilse, enerji ve yeğinlikleri onun 
sınırlarını çaprazlıyor ve bunun sonucunda istikrarsızlaştırıyorsa, 
kimlik de bedenin ötesine geçip portre gibi şeylere uzanır. Böylece 
adaklık portre, bağışçının hakiki bir andırması ya da mevcudiyeti 
haline gelir, fakat bu andırma mimetik benzerliğe dayalı değildir. 
Daha ziyade Derrida'nın tamamlama mantığı dediği şey olarak 
düşünebiliriz onu. Tamamlayıcı terimi hakkındaki tartışmasında 
Derrida, ilksel bir şey ya da sözcükle onun tamamlayıcısı ya da 
ilavesi arasındaki fark addedilen şeyin aslında bir ilişki olduğunu 
gösterir. Her ikisi de aynı ekonominin parçasıdır, çünkü ilksel 
terim kendi karşı kutbunu fiilen mümkün kılan şeydir ve bu 
karşıtlık tam da ilksel terimi kurmak ve bütüncül bir mevcudi- 
yet duygusu sağlamak amacıyla onun dışına sürülür (Derrida 
1974: 269-316). 

Deleuze ve Guattari'nin OB formülasyonunun ve Jacgues 
Derrida'nın ikiciliğe ilişkin yapıbozumunun Mezopotamya 
kimlik ve beden mefhumları için güçlü ve alternatif düşünme 
yolları sunmalarının sebebi, bu filozofların Kartezyen düalizmi 
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ve onun mirasını kasıtlı olarak altüst etmeye kalkışmış olma- 
larıdır. Platonculuk ve onun mimetik mefhumları Mezopotam- 
ya ontolojisine yabancı olduğundan, son dönem anti-Platoncu 
Kıta filozofları, Platoncu özdeşlik anlayışına hiçbir zaman bağlı 
olmamış bir kültüre farkında olmadan uyguladığımız kimlik, 
beden ve fark kavramlarına yüklenen en temel ve benimsenmiş 
varsayımlardan bazılarını tekrardan düşünmemizi sağlar. Bura- 
dan hareketle beden, toplumsal cinsiyet ve kimlik mefhumla- 
rının kuramlaştırılmasında son derece yaygın olan iki kutuplu 
yapıların alternatiflerini araştırabilir, hem Aydınlanma hem de 
Aydınlanma sonrası Batı söylemince formüle edilen öznenin 
merkeziliğini yeniden ele alabiliriz. Mezopotamya kayıtları da 
çağdaş beden teorilerinin ve feminist eleştirinin kullandığı beden, 
onun maddiliği ve toplumsal cinsiyetli kimlik tanımlarıyla ilgili 
birçok varsayımı sorunsallaştırabilir böylece. 

Mezopotamya ontolojisinin ayırt edici yönü olarak tanımla- 
maya çalıştığım kimlik mefhumu, Batı geleneğinin zihin/beden 
ikiliğinin tam karşıtı bir kavramdır. Söz konusu Mezopotamya 
kimlik kavramı bağlamında, bedenin, ad ve gölge gibi şeyleri 
içinde barındıran yönlerinin bir öbekleşmesi olarak görülen, 
görsel temsil biçimindeki adaklık imge, gerçek bir mevcudiyet 
oluşturma yeteneğine sahip addedilebilir. Heykelin konuşması 
için dilekler taşıyan yazıtları bu açıdan ele alabiliriz. Üzerinde 
“sevdiğime ... bahşettiği, konuşsana” yazan, III. Ur dönemin- 
den kalma, menşei bilinmeyen bir kadın adaklık heykelinde bu 
tür bir dilek görülür (BM 114400) (26. Görsel). Adaklık portre 
bu yüzden iki katlı bir forma sahiptir, Lacan'ın tanımladığına 
benzer bir yeniden üretim yoluyla kişinin tezahürüne tekabül 
eder (Lacan 1973: 105-119). Dışsal benzerlik yoluyla faaliyet 
gösteren bir portreden ziyade bir öz ya da ayrık bir benlik for- 
mudur bu. Nesnenin (heykelin)/6znenin (organik beden) farkının 
ikili olmadığını ama kimlik öbeğinin kurucu parçalarını meydana 
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26. Görsel Bir Kadının Adak Heykeli, ill, Ur dönemi, menşei 
bilinmiyor, British Museum 


getirdiğini buna ekleyebiliriz. O halde burada kadınlık, bağış- 
çının kimliğinin özü olarak ifade edilir. Şayet özsel kimlik daha 
önceden toplumsal cinsiyet tarafından işaretlenmiş ya da oluştu- 
rulmuşsa, yani Judith Butler'in ileri sürdüğü şekilde, toplumsal 
cinsiyet gibi cinsiyet de daima toplumsal olarak inşa ediliyor ve 
dur durak bilmeksizin icra ediliyorsa (bkz. 1. Bölüm), mümkün 
olan en yüksek eşdeğerlik olarak adağın da bedeni, cinsiyetli 
beden biçiminde kodlamak zorunda olduğunu varsayabiliriz. 
Bir başka ifadeyle, imgelerin belirli yönleri geçerli bir adaklık 
imge görevini icra etmeleri amacıyla bilhassa dişi olmalıdır: 
giyim ve mücevherat eşyaları, bedenin hafifçe oylum verilmiş 
göğüslerle oranlanması, saç stilleri ve adaklık yazıt türü. Bir 
adaklık heykeli kadın olarak belirleyebilmemizi sağlayan gör- 
sel özellikler bunlardır. Bu kadın bedenlerinin, erkek adakların 
bedenlerinden daha kusurlu ya da ele avuca sığmaz olduğuna 
dair herhangi bir işaret yoktur. Üreme kabiliyetleri üzerine bir 
vurgu, bilhassa erotikleştirilmiş bir bölge ve genellikle kadın 
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temsilleriyle ilişkilendirilen herhangi bir eksiklik emaresi de 
mevcut değildir. Aynı döneme tarihlenen başka kadın imgeleri 
incelenirken bu son sözlerin yalnızca kadın adaklık imgelerin 
bu türü için geçerli olduğunu görebiliriz. Mezopotamya temsil 
pratiklerinin başka kısımlarında, ziyadesiyle cinselleştirilmiş ve 
erotikleştirilmiş kadın bedenleri mevcuttur. Bu farkın ne ölçüde 
himayeye ne ölçüde adaklık imgenin çifte işlevine bağlı olduğu 
açık değildir, fakat yine de bu portrelerin ne kadın imgeleriNİ 
kendi amaçları açısından ele alan eril söylemin nesneleri olduk- 
larını ne de söz konusu adakların eril Bakışın nesneleri üzerin- 
den tanımlanabileceğini söyleyebiliriz. Bu anlamda söz konusu 
portreler Mezopotamya'nın kendi sosyotarihsel bağlamına özgü, 
eşsiz bir tarzın örnekleri olmayı sürdürüyor. 


6* 
Kadının Yeri 
Anlatı Sanatında Kadınlık 


ANTİK YAKINDOĞU'DAKİ kadın tasvirlerine istinaden sık yapılan 
açıklamalardan biri, bu kadın imgelerinin kamusal sanatta te- 
zahür etmediği şeklindedir. Bu düşünceye göre, şayet sanat ka- 
musal bir teşebbüs ve dolayısıyla eril bir alansa, buradan kadın 
imgesinin mantıksal olarak özel alana havale edilmiş olduğu 
sonucu çıkar. Elbette bu tür bir öncülle başlamak sanat eserle- 
rine ilişkin yorumları ve bu yorumların belli istikametlerdeki 
işlevini de belirler; öyle ki herhangi bir nesne bir kadın imgesi 
taşıyorsa, onun arkeolojik yorumu da “özel nesne” haline ge- 
lir. Ne var ki başka çağ ve bölgelerden gelen sanat tarzlarının 
birçok tanımı gibi itimat ettiğimiz şu muntazam kamusal/özel 
ayrımı da Mezopotamya materyalleri bağlamında savunulabilir 
değildir. En basit düzeyde, mesela Mezopotamya'ya özgü bir 
sanatsal tarz olan silindirik mühürler en kamusal sanat biçimi 
olarak tanımlanabilir; her ne kadar sanat tarihi Asur rölyeflerini 
genellikle kamusal sanat biçiminde; silindirik mühürleri ise sırf 
yapılmaları için gerekli oymacılık düzeyinden dolayı özel sanat 
olarak siniflandirsa da (bkz. I.J. Winter 1981; Pittman 1996) 
kuşkusuz söz konusu mühürler Neo-Asur saray surlarındaki 
rölyeflere kıyasla daha kamusal eserlerdir. Eğer kamusal ve özel 
alanlar görsel erişim olanağının daha çok ya da az olmasına na- 
zaran alt sınıflara ayrılabiliyorsa, o halde bu sınıflandırmaların 


208 | BABİL'İN KADINLARI 


yeniden düşünülmesi gerekiyor. Şüphesiz saray sanatına kıyasla 
üretilen silindirik mühürler ve çeşitli damgalar daha çok insan 
tarafından görülüyordu; kişisel bir mühre sahip olmak için öde- 
me gücü dışında pek de bir kısıtlama olmadığından, bunların 
gerçekten de kamusal alanda yer aldıkları ifade edilebilir. Üstelik 
mühür kullanımı gündelik ticari işlem ve yasal sözleşmelerin 
sıradan bir boyutu olduğundan, toplumun her katmanı için 
mühür baskılara görsel erişim daha yaygındı. Buna karşın, ge- 
nelde kamusal sanatın evrensel bir biçimi sayılan seyyar heykel 
Mezopotamya'da her daim kamusal olan bir tür değildi. Beşinci 
Bölümde ele aldığımız kadın adaklık imgeleri bu durumun tipik 
bir örneğidir. Bazı yazarlar bu imgelerde, tarihe geçmiş meşhur 
kadınlara ithafen, kamusal sanatın istisnai bir biçimini görmesine 
rağmen (Schlossman 1976) bu gibi adaklık imgeler, her ne kadar 
bu işlevin özel addedilmesi birtakım tereddütler barındırsa da 
bir hayli sınırlı ve dini bir işleve hizmet ediyordu. 
Mezopotamya'da hem küçük ölçekli oymalar hem de abidevi 
eserler kadın figürlerini de içeren anlatı imgelerinden besleni- 
yordu. Bu sahnelerdeki kadın imgeleri, kadınların toplumdaki 
konum ya da rollerine ilişkin birtakım hakikatleri betimlemek 
yerine, normatif toplumsal cinsiyetli davranışı yapılandıran an- 
latılara yerleştirilir ve genellikle de erilliğe bağlanır. Hem kutsal 
olmayan kadınların hem de tanrıçaların tasvirleri çeşitli türlerde 
tezahür eder; ama hiçbiri bir kadının yaşam kaydını oluşturdu- 
gu düşünülebilecek bir temsil türü olarak “bir kadının imgesi” 
değildir tek başına. Daha önceki kadınların tarihi, tarihsel ya 
da görsel kayıtlarda “bulunabilecek” farklı bir kategori şeklinde 
ele alınıp müstakil bir grup şeklinde incelenmesine rağmen, bu 
tür bir yaklaşım artık büyük ölçüde eleştiriliyor. Dahası bu eski 
metodolojiye bağlı kalınsa bile, Michelle Marcus'un belirttiği gibi 
(1995a) kadınların faaliyetlerini gösteren gündelik yaşama ait 
sahneler Antik Yakındoğu'da nadiren ortaya çıktığından, anlatı 
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sahnelerindeki kadınların tarihsel gerçekliğinin izine rastlamak 
imkânsızdır. Bununla birlikte söz konusu gözleme, “gündelik 
yaşamdan” yoksun sahnelerin kadın imgeleriyle sınırlı olmadığı 
da eklenebilir. Sözgelimi Mısır ölüm sanatlarında kaydedilen 
dünyevi faaliyetlere, her ne kadar bu gibi bir işbölümünün ger- 
çekte böylesine kati olması muhtemel değilse de, erkek ve kadın 
uğraşlarına ilişkin Mezopotamya temsillerinde sık rastlanmaz. 
Bu yüzden görsel kayıtlarda gerçek tarihsel kadın faaliyetlerine 
dair bir betimlemenin olmaması, toplumsal cinsiyetten ziyade 
tarzla ilgilidir. Mezopotamyalılar, Mısırlıların bilhassa kendi dini 
inançları için gereksinim duyduklarından farklı yaşam alanlarını 
kaydetme ihtiyacı duymuştu. Dolayısıyla temsil dahilindeki top- 
lumsal cinsiyet ayrımlarına dair bir yargıda bulunmadan önce 
görsel temsilin kültürel açıdan özel kullanımları hakkında bazı 
şeyleri açıklığa kavuşturmamız gerekiyor. 

Bütün toplumların sanatı aynı şekilde kullanmadığı, antro- 
poloji ve sanat tarihinde yaygın olarak kabul edilen bir görüştür. 
O halde temsil pratikleri hakkında bir miktar bilgimiz olmadan 
sanattaki toplumsal cinsiyetten bahsedemeyiz. Sanattaki kadın 
imgelerinin dışlanması ve kapsanması hakkındaki bu tür yo- 
rumlar sanatın ne olduğuna ilişkin birtakım peşin hükümlere 
dayanır. Bilhassa da sanatın dünyayı ve onun detaylarını mimetik 
biçimde taklit etmeye koyulan bir girişim olduğu, tarih boyun- 
ca ve her toplumdaki bütün temsil sanatlarının da o toplumu 
bütün yönleriyle yansıtacağı ve ifade edeceği öncülünden ileri 
gelir. Ancak hiçbir kültür açısından kesinlikle sürdürülebilir bir 
“sanat” kavramı değildir bu. Aynı şekilde, mesela klasik Yunan 
döneminin zirvesinde bile gerçek tarihsel kadın imgelerini nadi- 
ren gördüğümüzü ve bunun da söz konusu kadınların toplum- 
sal açıdan tabi statülerinden kaynaklandığını söyleyebiliriz. O 
dönemdeki kadın imgeleri, cenaze sanatlarında bile, tamamen 
mitolojik ya da alegoriktir veya en iyi ihtimalle anonim ve soy 
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temellidir. Klasik Yunanistan'da tarihsel kadınların dolaysız 
temsilinin mevcut olmadığına ya da çok az olduğuna ilişkin 
bu gözlem doğru olmasına rağmen, mitolojik âleme ya da soy 
imgesine hapsedilen sadece kadınlar olmadığından, yanıltıcı 
bir ifadedir bu. Tarihsel erkeklerin temsilleri de nadirdir, çünkü 
gerçek şu ki 5. yüzyıl Yunan sanatı, erkek ya da kadın olsun, 
tarihsel bireyleri betimlemekle pek de ilgilenmiyordu; temsil 
formları olarak mitolojik ve alegorik unsurları tercih ediyordu. 
Kuşkusuz bu, 5. yüzyıl Atina'sındaki kadınların tabi statüsü 
hakkındaki argümanı etkisizleştirmez, fakat kadınların faaliyet 
ve uğraşlarının “gerçekçi” bir temsilinin olmaması da bu du- 
rum için yeterli bir kanıt değildir. Yunan sanatı, Mezopotamya 
sanatına nazaran daha natüralist ve gerçekliğe daha sadık gibi 
görünse bile, aslında kimse klasik Yunan sanatındaki belirli 
bir konunun namevcudiyetini bu “gerçekçi” anlamda okumayı 
önermeyecektir. 

Mezopotamya arkeolojisindeyse sanat eserlerini kendi temsil 
geleneğine sahip imgeler biçiminde okumak yerine, görsel sanat- 
ları siyasi ve tarihi kayıtların basit bir uzantısı şeklinde görmeye 
dayalı bir gelenek mevcuttur; sanki sanat antikitede fiilen olan 
bitenin mutlak kanıtını sağlayan bir yansımaymış gibi. İlgili 
imgeler bir anlatı formunda betimlendiği zaman, sanata ilişkin 
bu okuma yöntemi özellikle desteklenir. Mezopotamya'da an- 
latı temsili MÖ dördüncü binyılın sonu gibi erken bir tarihte 
başlar. Bu anlatı sanatı işçilerin faaliyetleri gibi şeylerin ya da 
aile hayatının imgeleriyle hiçbir zaman meşgul olmamıştır. Odak 
noktası öncelikli olarak siyasal olan, doğaüstü olan ve çoğu 
zaman da bu ikisinin birleşimidir. Bunlar genellikle eril alanlar 
olarak tanımlansa da kadın imgeleri her ikisinin de ayrılmaz bir 
parçasıdır. O halde vurgulanması gereken nokta, kadınların ya 
da kadın uğraşlarına adanmış sanat türlerinin temsil dahilindeki 
makus hiçlikleri değildir, zira bu ikincisi temsil edilmeden önce 
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bir inşadır. Mesele, normatif eril söylemin başkalık ve/veya dış- 
lama üzerinden kendisini kurabilmesi için erilliğin bir anlatısına 
düğümlenen Kadının önemli bir inşa olmasıdır. 


Görsel Anlatı 
Genelde edebi metinle ilişkili olarak düşünülen anlatı tanımla- 
rı Yakındoğu sanat tarihinde öteden beri bir odak noktasıdır. 
Resimli anlatı, bir olay ya da zaman içinde ardışık biçimde ko- 
numlandırılabilecek bir olay dizisini eylemlerle öyküleştiren ya 
da onlarla ilişkilendiren bir kompozisyonu ifade eder. Bu kompo- 
zisyon bir sahneden ya da birbiriyle ilişkili birden çok sahneden 
oluşabilir ve genellikle evvelce var olan bir öyküyü resimlerle 
nakletmenin bir aracı şeklinde tanımlanır. Bu öykü gerçek bir 
tarihsel olay, kurgusal ya da mitolojik bir anlatı olabilir. Irene 
Winter Mezopotamya görsel sanatlarındaki iki anlatı türü ara- 
sında ayrım yapar. İlk tür, “anlatının sözlü bir metne devredildiği 
durumlarla, yani sadece metnin resimleri olarak görev yapan 
imgelerle” örneklenir; bunların “kendileri anlatı değildir, daha 
ziyade anlatıya yapılan atıflardır.” İkinci türse, anlatının temsil 
içinde olduğu durumları işaret eder. Dolayısıyla hikâye imgeler 
aracılığıyla okunur (Winter 1985: 11). Anlatı “tek anlamlı” bir 
iletişim biçimi ya da mevcut anlamın geçiş mevkisi veya aracı 
addedilir genelde (Derrida 1982: 309). Görsel sanatlarda anlatı 
temsilinin en yaygın tanımı, daha önceden var olan bir metni 
kayıt altına alan imgeler şeklindedir. Bu yüzden metnin ya da 
olayın önceliği, görsel ya da yazılı olsun, anlatının temel özelliği 
olarak görülür. Ancak “anlam” hem yazılı alanda hem de görsel 
pratiklerde vuku bulan bir süreçse o halde imgeler Sembolik ola- 
nın oluşumuna iştirak eden kültürel anlatıların inşasında da rol 
oynar. Jacgues Lacan tarafından tanımlandığı haliyle Sembolik 
Düzen insan öznelerinin kaydedildiği anlamlama düzenidir. Bi- 
reyi gerçek dünyayla ilişkili bir noktayakonumlandıran ve firari 
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gösterenler ağından oluşan bir düzendir bu (Lacan 1977: 1-7, 
146-178). Lacan'ın anlamları sonsuz bir anlamlama sürecinde 
birbirine bağlayan bir gösteren zinciri şeklinde tanımladığı ek- 
sende,görsel ve sözlü anlamlama karşılıklı olarak ilişkilidir. İşte 
bu Lacancı Sembolik mefhumu, anlatıdaki normatif toplumsal 
cinsiyet temsili üzerinden düşünmek için kullanışlıdır. 
Mezopotamya sanatı, genellikle dünya sanat tarihindeki re- 
simli anlatının başlangıç noktası olarak göklere çıkarılmış ve 
sonraki Yunan ve Roma geleneklerine ait gelişmiş formların 
müjdecisi olarak zikredilmiştir (Frankfort 1956; Winter 1985; 
Pittman 1996). “Yunan Devrimi Üzerine Düşünceler” başlıklı 
meşhur incelemesinde Ernst Gombrich hakiki anlatının, demok- 
ratik yükselişin himayesi altındaki Yunanistan'da geliştirildiğini 
iddia etti (Gombrich 1964: 116-145). İfade özgürlüğüne ve anlatı 
temsilinde gerekli harekete imkân sağlayanın, siyasi sistemin 
özgürlüğü olduğunu belirtiyordu. Buna karşılık, tüm sanatsal 
üretimi despotun kontrol ettiği despotik yönetimler altındaki 
sanatçılar bu temsil formunu geliştiremiyordu. Gombrich'in 
demokratik köken teorisinin aksine,anlatı çoğu zaman gerçek- 
çilikle ve buna bağlı olarak hakikat/propaganda ikili ayrımıyla 
ilişkilidir. Gerçekçilikte gösteren, sanki daha önceden var olan 
bir gösterilenle özdeş gibi görülür. Gösterenin bir gösterilen 
olarak üretilmesi süreci daha az fark edilir. Bu sebeple en ger- 
çekçi dışavurumunda bile anlatı, geçmiş bir olayın ya da metnin 
yansıtılması değil bir üretimdir. Bir başka deyişle, propaganda 
biçimindeki demokratik olmayan teşebbüslere ve hegemonik 
normların inşasına dayalı gerçekçi anlatı, en baskıcı temsil tür- 
lerinden biri olarak bilinir. Bir anlamlama mevkisi olan anlatı 
formları, kadınlığın inşasına ilişkin araştırma için zengin bir 
kaynak olabilir. Gerçek tarihsel kadınların cinsel imgelerle ve 
toplumsal cinsiyet ideolojisiyle ilişkisi bu noktada çözümlenebilir. 


KADININ YERİ | 213 


Kadınhğın Mekânları: Savaştaki Kadınlar 
Anlatı sanatında kadınlığın mekânları nelerdir? Marcus kadınlı- 
ğın abidevi sanatlardan dışlanmasını ve kadınların gündelik ha- 
yatlarına ilişkin temsillerin namevcudiyetini Mezopotamya’daki 
hâkim toplumsal cinsiyet ideolojisinin yansıması şeklinde ele alır 
(Marcus 1995a). Tahsis edilen yerin farklılığı, kadın imgelerinin 
abidelerdeki tezahürünün sınırlanması ya da dışlanmasından 
ibaret değildir; kadınlığın belirli mekânlara intikalini de içerir. 
Bu uygulama kadınlığın mekânlarına ilişkin örgütlü bakış açısı- 
nın ne olduğunu gösterir. Bu yüzden biz de kadınlara dair lafzi 
betimlemelerden ziyade kadınlığın inşalarını ele alıyoruz. Bu 
inşalar hem bize gösterilen hem de bizden gizlenenleri bünyesinde 
barındırır. Bu tercihler her yerde mevcut olan fakat kendisini kül- 
türel ve tarihsel açıdan belirli biçimlerde dışavuran bir toplumsal 
cinsiyet ideolojisinden kaynaklanır Mezopotamya kültürünün 
büyük anlatısı “kadının doğasının” ne olduğunu gösterir bize. 
Bu “doğa”, öz ya da kimlik ideolojik bir kavramdır. Dolayısıyla 
ideoloji doğal, özgün, kaçınılmaz görünen bir şeydir ve hatalı 
bir temsilden ibaret değildir. 

Anlatı sanatındaki dişi unsurun burada ele almak istediğim 
iki boyutu vardır: Kadınlığın kadınla ilişkisi ve Kadının bir mecaz 
biçiminde kullanılması. Bu boyutların her ikisi de anlatı temsiline 
ilişkin standart kavramlar dahilinde ele alınabilir. Bu bölümün 
sonunda takdim edeceğim bir diğer tür anlatı imgesiyse farklı 
bir işleve sahiptir. Buna performatif imge diyeceğim. Söz konusu 
imge, geleneksel olarak Mezopotamya sanatına uygulanan anlatı 
ve temsil mefhumlarını sorunsallaştıracak ve anlatı tarzını bir 
başka boyuta açacak. 

Anlatı sanatı Mezopotamya bağlamında zikredildiğinde akla 
gelen ilk eserler genellikle Asur rölyefleridir. MÖ birinci binyı- 
lın başlarında Neo-Asur saray surlarını kaplayan anıtsal rölyef 
heykellerdeki kadın figürler erkeklik anlatılarına dahil edilmiştir. 
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Dikkat çeken ilk nokta, Asur kadınları rölyeflerde yaygın olarak 
temsil edilmemesine karşın, yabancı olarak temsil edilen Babilli- 
lerin ya da tabitopraklardan gelen diğer yabancı kadınların bu 
rölyeflerde yer almasıdır (Cifarelli 1998). Bu noksanlık rölyefle- 
rin konusuna atfedilir çoğu zaman: savaşa, avlanma ya da ritüel 
faaliyetlerine ilişkin sahnelerde yer alan kral ve saray mensup- 
larına. Elbette konu tek başına Asur kadınlarının bu rölyeflerde 
niçin bulunmadığını açıklamaz, çünkü Megan Cifarelli'nin haklı 
olarak belirttiği gibi, bu bir tarihsel gerçekliğin görsel kaydı değil 
“birtakım temsil tercihlerinin nihai ürünü olan” inşa edilmiş bir 
imgedir (Cifarelli 1998: 20). Öyleyse bu son gözlem, rölyeflerdeki 
diğer kadın figürler bağlamında da hesaba katılmalıdır ve şimdi 
bu noktaya geçiyorum. Saray rölyeflerindeki Asur kadınlarının 
namevcudiyetinin birkaç istisnasından biri, Ninova'daki Kuzey 
Sarayı'nda yer alan ve MÖ 653’teki Elam bozgununun ardından 
yapılan kutlamayı konu alan ünlü bir sahnedir (27. Görsel). Bu 
sahnede Asurbanipal, karşısındaki özenle hazırlanmış tahtta 
oturan karısı Asur-Sharrat’la birlikte bir sedire uzanmış vaziyette 
gösterilir. Yazıtlarla kimlikleri saptanan kral ve kraliçeye, kadın 
hizmetçiler ve kadın müzisyenler eşlik eder. Burada, sahnenin 
savaştan sonra gerçekleştiğini gösteren, ziyafet ve şölen atmos- 
feri yaratan şey, hakiki bir savaşın dışındaki kadın figürlerin 
bu sahneye iştirak etmesidir. Bir başka deyişle kadın figürlerin 
bu sahneye iştirak etmesi, olayların savaş alanının dışında ger- 
çekleştiğini ifade etmenin önemli bir boyutudur. Aksi takdirde 
saray rölyeflerinde yer alan bir Asur kadını örneğini bulmamız 
oldukça zordur. 

Asur rölyeflerinde betimlenen savaş ve zafer sahneleri, 
Asur’un dışında başka bir yerde gerçekleşir. Bu yüzden olay yeri 
yabancı bir mekândır. Savaş hengâmesi esnasında kadınlar bazen 
şehir surlarının üst kısmında görünür; elleri başlarındadır, bu jest 
saçlarını dehşetle yolduklarını ve elleriyle başlarını dövdüklerini 
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27. Görsel: Asurbanipal'in Şöleni, Kuzey Sarayı'ndan bir rölyef, 
Ninova, yaklaşık MÖ 650. British Museum. 


gösterir. Söz konusu jestin ne anlama geldiği epey tartışılmıştır, 
fakat Batılı araştırmacıların sandığı kadar gizemli de değildir 
(modern Kuzey Avrupa ve Kuzey Amerika dışında halen yaygın 
ve evrensel bir pratik olduğundan, bunun bir ağıt jesti olduğu- 
nu kanıtlamak için Tanah'a ya da Mısır lahit resimlerine baş- 
vurmaya gerek yoktur). Kadınlar savaş bittikten sonra yakılan 
bu ağıtlarda gösterilir genelde. Savaş esirleri Asur askerlerinin 
nezaretindeyken kimi zaman elleri başlarında betimlenir (28. 
Görsel). Mağlup topraklardaki kadınların imgeleri feryat figan 
halinde olduklarını gösterir. İşgale ağıt yakarken yineledikleri 
jest, yenilginin kesin ve yıkıcı olduğunu anlatmanın bir aracıdır. 
Artık erkeklerin himayesinden yoksun olan kadınlar Asur ordu- 
sunun insafına kalmıştır. Babillilerin imgeleri gibi, savaş esirlerini 
işleyen diğer sahneler, yan yana oturan veya çocuklarıyla ilgi- 
lenen kadınları temsil eder (29. Görsel). Bu sahneler kadınların 
yaşamı için bir bulgu kaynağı olarak incelenmiştir: Kucağında 
çocuğunu taşıyan, bir testiden ona su içiren, onları öpen ve hatta 
bebeklerini emziren kadınları gösterir. Asur sanatında kadınlar 
çoğunlukla erkeklerden ayrı tutulmalarına rağmen, Sennache- 
rib ve Asurbanipal'in Babil bataklıklarındaki seferlerini işleyen 
sahnelerde, kadınlar hem esir erkekler hem de Asur askerlerinin 
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bindiği aynı kamış sandallar içinde gösterilir (Albenda 1987: 
19). Ancak bu imgeler, kadınların savaş zamanındaki yaşamı- 
nın doğrudan bir betimlemesini sunmaktan fazlasını yapar. Bu 
sahnelerdeki kadın figürlere atfedilen kadmligin örnekleridir 
bunlar. Savaş esnasında feryat etmeye başlayan ya da aynı şekilde 
çocuklarla ilgilenen benzer bir erkek imgesi yoktur. Dolayısıyla 
çocuk bakıcılığı kadınların sahih bir faaliyeti olarak resmedi- 
lir, tıpkı feryat figan ve ağıt gibi. Rölyefler kadınlığı edilgenlik 
halinde temsil etmekle kalmaz, eril saldırganlığı da normatiflik 
şeklinde sunar. Bu kadınlar Asurlu olmadığından, toplumsal 
cinsiyet burada etnisite ya da yabancılıkla kesişse bile, bu saray 
sanatının işlevi kadınların söz konusu kadın uğraşlarındaki ro- 
lini evrensellestirmektir. 

Roland Barthes'in (1977) ileri sürdüğü gibi gerçekçi betim- 
lemeyle anlatı arasındaki ilişki lüzumsuz ve karşıt olabilir. Bir 
başka deyişle birtakım özellikler anlatının dışavurum ihtiyaç- 
larını aşar. Bunlar hikâyeyi ya da olayları ilişkilendirmeye hiz- 
met etmeyen, aksine seyirciyi sahnedeki gerçekliğin bağımsız 


28. Görsel: Ağıt Yakan Kadınlar Rölyefi, Nimrud, yaklaşık MÖ 865. Zainab Bahr ani. 
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bir niteliği olduğuna inandıran gereksiz detaylardır. Barthes’in 
(1977) gerçeğin etkisi dediği şeyi yaratır. Aynı şekilde sanat ta- 
rihçi Michael Fried de temsilin birtakım yönlerini, gerçekçi resim 
için gerekli olan soğurma sahneleri addeder (Fried 1980: 194). 
İstirahat eden, yemek yiyen ve bir şeyler içen esir kadın ve çocuk 
sahneleri, genellikle asıl anlatının ötesindeki bu tip fazla bilgiyi 
seyirciye sunuyor izlenimi verirler. Bu sahneler temel olaya göre 
çoğu zaman sahne detayları gibi anlaşılır ve gerçeğin etkisini 
yaratmak için anlatıya dahil edilen ek detaylar gibi görünür. 
Kadınlar bazen erkek savaş esirlerin safında gösterilir. Balawat 
Saray Kapıları üzerindeki temsil, bu tür bir sahneye örnek teşkil 
eder; Cifarelli savaşı, tabi yöneticileri ve savaş esirlerini işleyen 
yatay rölyef şeritlerle bezenmiş, III. Shalmaneser'in hükümdarlık 
döneminden kalma bu kapılar üzerinde, birtakım kadın figürlerin 


29. Görsel: Çocuklu Babil Kadınları: 
Güneybatı Sarayı'ndan rölyef, Ninova, 
MÖ 630-620. British Museum. 
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cinsel aşağılama amacıyla görsel olarak sergilendiğini iddia etmiş- 
tir (Cifarelli 1998: 221). Asurlu muhafızların nezaretinde, erkek 
esirlerle yan yana yürürken gösterilen bazı kadın figürleri işaret 
eder (30. Görsel). Bu kadınlar eteklerini hafifçe yukarı kaldırıyor 
ve yürürken ayak bileklerini teşhir ediyor izlenimi verirler. Cifa- 
relli bunu, aşağılama amacı güden, cinsel açıdan emre amade ol- 
duklarını gösteren ritüel teşhirin bir jesti biçiminde değerlendirir 
ve buradan hareketle söz konusu kadınların bu temsil aracılığıyla 
cinsel aşağılamaya maruz kalan yabancı soylular ya da hanedan 
mensupları olduklarını varsayar. Bu yorum toprağın fethinin, 
kadın bedeninin penetrasyonuna benzer terimlerle tanımlandığını 
ileri süren Marcus'un savını da destekler (Marcus 1995b). 
Cifarelli'nin sahne okuması büyük değer taşımasına rağmen, 
çıplaklıkla utanç arasındaki bağa yaptığı vurgu yazılı kayıtlarla 
doğrulanamaz. Robert Biggs'in ileri sürdüğü gibi, Sümer ya da 
Akad metinlerinde çıplaklığa yönelik hiçbir alçaltıcı referans yok- 
tur (Biggs 1998). Cifarelli'nin bu tür bir utanç mefhumuna kanıt 


30. Görsel: Balawat Kapıları, esir detayları, bronz, British Museum. 
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olarak Tanah’ kullanması kuşku uyandırır, çünkü bu anakronis- 
tik, en iyi ihtimalle de yabancı bir kaynaktır ve Asurlularin öteki- 
liğini ve ahlaksızlığını en büyük düşman biçiminde betimlemekle 
meşguldür. Yeşaya'da etek kaldırmanın utanç verici addedildiğini 
söylemek, Yakındoğu'nun başka bir dönemi ve bölgesinde de aynı 
tabuların olduğunu göstermez. Cinsellik ve çıplaklık kavramları 
hakkında bildiklerimizden hareketle, Kutsal Kitap gelenekleriyle 
Antik Mezopotamya'dakiler arasında kesinlikle bir benzerlik 
yoktur ve bu iki kaydı yekpare bir Yakındoğu içinde eritmek 19. 
yüzyıl Şarkiyatçılık geleneğine tehlikeli bir yakınlaşmadır. Frag- 
manlar halindeki Orta Asur yasalarını “örtünmeye” referansla 
okumak filolojik ve tarihsel zeminde de sorgulanmıştır (Van De 
Mieroop 1999). Cifarelli bizzat kendisinin haklı bir şekilde eleştir- 
diği bir yorumlama pratiğine kapılır: İmgeler inşa edilmiş temsiller 
olduklarından sahih bir görsel kayıt olarak okunamazlar. Öyleyse 
savaş sahnelerindeki kadınlar o zamanlardaki gerçek tarihsel 
kadınların davranışları ya da gördükleri muamelenin gerçekçi 
mimetik kayıtları değil; mağlubiyet, yıkım ve aşağılamaya ilişkin 
soyutlamaları simgeleyen mecazlardır. Rölyefler ne savaş suçları- 
nın ne de bedentabularinin edilgen bir kaydıdır; aksine, muzaffer 
bir eril alan oluşturmak amacıyla mağlup kadınların imgelere 
dahil edilmesini gerektiren Asur zafer anlatilaridir. Cifarelli'nin 
doğru bir şekilde ikaz ettiği gibi Asur rölyefleri üzerindeki kadın 
imgeleri, toplumsal cinsiyet ideolojisinin ürünleridir. Rölyefler 
fethedilen toprakların, kadın bedenleri aracılığıyla mecazen aşağı- 
lanmasini ve mahrumiyetini gösterir; zira zafer daima eril olduğu 
için sahnelerde yer alan kadın figürler bizzat önemli bir jesttir. 
Marcus saflardaki kadın esirlerin, ganimet unsurları, cinsel 
ödüller ve kralın mülkleri olarak bulunduğunu belirtiyor (Mar- 
cus 1995b: 202). Gerçekten böyle olsa bile bu durum, tıpkı onlar 
gibi savaş esiri olarak teşhir edilen erkeklere de aynı ölçüde 
uygulanmalıdır. Söz konusu cinsel aşağılama (şayet bu terimlerle 
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tanimlanabilirse) düşmanın “kadınsılığı” olarak nitelendirildigi 
noktada bile kadınlarla sınırlı değildir. O halde kadınlık, savaş 
esirlerinin bu tür bir teşhirine dair bir mecazdır. Dizilip teşhir 
edilen kadınlar ve benzer bir konumda bulunan mağlup erkekler, 
sadece savaş hadiselerini yansıtmaktan ziyade, Asur iktidarına 
mutlak itaatlerini naklederler. 


Değerli Taş Oymacılığında Kadın 

Tanrıça imgeleri birtakım eylem ya da olayların betimlendiği 
izlenimi veren sayısız mühür oymasında bulunur ve oymacılık 
araştırmalarında bu kadın figürleri çözümlemenin standart yön- 
temi onları ikonografik kategorilere göre listelemektir. Çömlek 
tipolojileri gibi mühürlerin de tarihlendirmenin araçları olmasını 
sağlayan bu yaklaşım, tiplerin özellikleri temelinde bir listelemeyi 
ve onları üslup dönemlerine göre haritalandırmayı gerektirir. 
Söz konusu yaklaşım, mühürleri, arkeolojik kronolojilerin ih- 
tiyaçlarını karşılayan belgeler şeklinde görür ve bu yüzden de 
odak noktasını üslup yada kompozisyondan ziyade ikonografik 
sınıflandırmalara çevirir. Mesele ikonografiyle tipleri birebir 
eşleştirmektir. Bir başka deyişle ikonografik anlam; kol bantları, 
başlıklar vb. bilimsel anlamda belirli özelliklere havale edilir ya 
da filolojiden kaynaklanan dilbilimsel bir rasyonaliteye göre 
belirlenir. Kimi zaman motiflerin sınıflandırılması, oymacılık 
tekniklerindeki gelişmelerle, taş işleme yöntemleri ve belirli alet 
kullanımlarının kabulüyle birleştirilir. Bu yaklaşım değerli taş 
oymacılığındaki motiflerin tarihlendirilme ölçütlerini tesis etmek 
ve kronolojik değişimlerini haritalandırmak açısından kıymetli 
olmasına karşın, görsel analizin potansiyel olarak aydınlatıcı 
boyutlarını es geçer. Donald Matthews öteden beri göz ardı 
edilen bir unsur olan kompozisyon ilkelerine ilişkin değerlen- 
dirmelerin, değerli taş oymacılığı çalışmalarına kayda değer 
bir boyut kattığını daha önce göstermiştir (Matthews 1990). 
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İkonografik motifler ve biçimsel kompozisyon sorunlarına ek 
olarak, daha geniş göstergebilimsel bir tematik yelpazeyi de göz 
önünde bulundurabiliriz. Mezopotamya değerli taş oymacılığının 
geniş kapsamlı sanatsal bir anlatı formu olarak tanımlanabilir 
olmamasınarağmen bazı durumlarda anlatı sahneleri içerdiğin- 
den de söz edebiliriz. Kadın figürlerin bu tür kompozisyonlarda 
kendi ikonografık anlamlarının ötesinde nasıl bir işlev edindiğini 
de hesaba katabiliriz. 

Değerli taş oymacılığı çalışmalarının odak noktasında bu- 
lunan iki temel kadın figüründen biri silahlı bir tanrıça (31. 
Görsel), diğeriyse çıplak bir kadındır (32. Görsel). MÖ ikinci 
binyılın taş oymacılığında yaygın bir şekilde görünen her iki 
tip de kapsamlı bir şekilde incelenmiş ve listelenmiştir (Blocher 
1987; Colbow 1991). Kökeni Erken Hanedanlık Dönemi'nde 
bulunan silahlı tanrıça, ikna edici bir biçimde, bir İştar temsili 
olarak tanımlanmıştır (Colbow 1991). Bu savaşçı tanrıça başka 
sahnelerde de tezahür eder. Belki de büyük ebatlı en meşhur 
örnek, Mari’deki Zimrilim sarayı menşeli olan ve resmi bir tö- 
reni betimleyen duvar resmindeki İştar imgesidir (yaklaşık MÖ 
1775). Savaşçı tanrıça hem cephesel hem de karma profilden 
betimlenir bu mühürlerde. Karma profilden betimlenirken be- 
deninin alt kısmı yani belden aşağısı profilden gösterilir, fakat 
heykelin gövdesi belden yukarıya doğru bükülmüştür ve yüzü de 
cepheseldir. Tanrıça tahtına otururken gösterildiğinde bile aynı 
karma profil ve cephesel kombinasyon kullanılır. Sözde çıplak 
tanrıça cephesel olarak da tasvir edilir fakat, İştar'ın karma profil 
duruşu içerisinde hiçbir zaman gösterilmez. Resim uzamına geri 
çekilen heykel gövdesinin yanı sıra tam Profil de aracı tanrıça 
gibi diğer tanrıçalar için kullanılır. Aynı düzeyde bulunan, her 
biri profilden betimlenmiş, birbirinden ayrı figür dizilerinden 
oluşan tipik bir anlatı sahnesinde bu konumun işlevi nedir? Bü- 
tün figürler öne doğru gerçekleşen bu bükülme dışında aynı tip 
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kafa yapısına sahiptir ve aynizernin hattında dikilir. Bu dönemin 
mühür oymalarında genellikle gördüğümüz, tamamen pürüzsüz 
kompozisyonlardaki kadın figürünü bu uygulama ayırt eder ve 
onun ön plana çıkmasını sağlar. Böylece bu figür anlatıyı zapt 
eden bir odak noktası haline gelir. Savaşçı tanrıça seyirciyle 
doğrudan doğruya yüz yüze gelir. Aynı iki poz, kendi çerçeveli 
uzamlarında tecrit edilmiş terakota levhalardaki savaşçı tanrıça 
ve çıplak kadın için kullanılır. 

Colbow karşıdan ve profilden görünümleri tiplerin kökenleri 
ve dağılımları açısından ele alır (Colbow 1991: 79-83, 95-99). 
Bu odak noktası ikonografiye yönelik geleneksel araştırmanın 
kaygılarıyla uyum içindedir. İştar'ın hem cephesel hem de bü- 
külmüş profil versiyonlarının ikisi de karşıdan görünüm adde- 
dilir. Ancak ikisi arasındaki fark önemlidir. Bükülmüş versiyon 
rastlantı sonucu öyle değildir; bir sebeple öyle olması tercih 
edilmiştir. Tanrıça, esasen birbiriyle etkileşim içindeki profil figür- 


31 Görsel Babil Silahlı Tanrıça Mühür Baskısı, 
MÖ 1B00, British Museum 
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32. Görsel Babil Silindirik Mühür Baskısı, MÖ 18. yü zyl. British Museum 


lerden oluşan bir sahneden çıkıp yüzünü seyirciye niçin çeviriyor? 
Aslında tanrıça resimli uzamın dışına doğru çeviriyor yüzünü. 
Bu çevirme sürecinde sanki biraz önce kompozisyondaki diğer 
figürlerle etkileşim içindeymiş gibi betimleniyor. Aslına bakılır- 
sa bu çevirme konumunun sonucunda gerçekleşen şey, resimli 
sahnenin uzamıyla onun dışındaki uzam arasında gerçekleşen 
bir iletişimdir. Anlık bir cephesellik (görünürde) seyirciyle yüz 
yüze gelir. Bu tekil noktada seyirciyi durdurur, seyircinin bakışını 
sahneye davet eder. Bu anlamda güçlü bir imgedir. Mezopotamya 
sanatında silahlı tanrıça İştar imgelerine istinaden elimizde olan 
şey, ne cephesel bir temsil ne de değerli taş oymacılığı hakkındaki 
geleneksel araştırmaların sözünü ettiği gibi karşıdan görünen bir 
imgedir. Aksine profilde ayakta dikilirken, yukarı kalkık ellerin- 
deki silahlarını göstererek yüzünü seyirciye dönen bir tanrıça 
imgesi vardır elimizde. Değerli taş oymacılığında ve terakota 
levhalarında İştar için bu poz kullanılıyor. Ancak en azından 
erkek tanrıların ve boğa adamların birkaç örneğiyle birlikte, bu 
tür bükülmüş profilde ya da cephesel pozda sergilenen çıplak 
kahramanlar da mevcut olduğundan, bu durum tanrıça İştar'la 
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sınırlı değildir. Bununla birlikte, tanrıçanın bu şekilde göründüğü 
mühürlerdeki poz, aynı mühürdeki diğer tanrılar tam profilde 
betimlendiği için, onun tanrısallığının gücüne yönelik bir atıf 
olarak da açıklanamaz. Bu muhtemelen sınırları aşan bir tan- 
rıçaya mâl edilmiş, iki âlem arasındaki bir iletişim eylemi gibi 
görünür daha ziyade (bkz. 7. Bölüm). 

Tamamen biçimsel bir düzeyde, tanrısallıkla karşılaşmak ve 
tanrıçayla kendi imgesi dahilinde yüz yüze gelmenin, tanrıçanın 
iktidarıyla yüzleşmek olduğunu düşünebiliriz. Her ne kadar bu 
cephesellik kadın imgelerinde yaygın gibi görünse de pasif çıplak 
kadından özünde farklıdır. Çıplak kadın yapışık bacakları ve 
belinde kenetlenmiş elleriyle bir kaide üzerinde cephesel biçimde 
durur. Kompozisyondaki diğer figürlerden mekânsal olarak tecrit 
edilir ve genellikle de farklı boyutu sayesinde hem ayırt edilir hem 
de ana sahneden ayrılır. Çoğu zaman hatalı bir şekilde tanrıça ad- 
dedilen bu figür kutsal da değildir. Genellikle kutsallıkla ilişkilen- 
dirilen hiçbir sıfatı yoktur (bkz. 4. Bölüm). Mühür ya da levhalar 
üzerinde bulunup bugüne ulaşan imgelerin büyük çoğunluğunda 
bu çıplak kadınlar cephesel bir konumda gösterilir ve seyirciye 
teşhir edilir. Yani dişiliğin kutsal olmayan özü olarak kadın, 
görsel tüketim nesnesi şeklinde olumlanır. Bu imge tipi, terakota 
levhalarla ve nüfusun büyük kısmının erişebildiği heykelciklerle 
tamamen uyum içindedir. Orta Asur döneminden kalma büyük 
ebatlı bir çıplak heykel, “zevk için” kullanıma sunulmuş çıplak 
cephesel kadın bedenin erotikleştirilmiş doğasından bilhassa 
bahseden bir yazıt taşır (bkz. 19.Görsel). O halde çıplak kadın 
bedeni, hem ikonografik temsil düzeyindeki dini/mitolojik bir 
anlamı nakledebilen hem de (örtük olarak eril) gözetleme ve ar- 
zunun nesnesi olan ideal kadın cinselliğini bedenleştirerek anlatı 
sahnelerindeteşhireden eril Bakışın kristalleşmesine vakfedilmiş, 
erotik anlamda doldurulmuş bir mevkidir. 

Bu gibi iktidar ve edilgenlik imgeleri kadınların değerli taş 
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oymacılığındaki yegâne tezahürleri değildir. Mühür oymala- 
rında diğer tanrıçalar ve ölümlü kadınlar da görünür. Standart 
“takdim mühürlerinde” yanlarında aracı bir tanrıçanın dikildiği, 
ilahlara benzeyen kadın ibadetçilere ilişkin sayısız örnek mev- 
cuttur ve birçok mühür de mühür sahibi kadınların yazıtlarını 
taşır (Collon 1982). Mühürlerin üzerine betimlenen konuya ve 
mühür sahibinin toplumsal cinsiyetine istinaden, bir takdim 
sahnesindeki ibadetçinin kimliğinden başka dolaysız bir bağıntı 
ya da kural yoktur. İştar imgeleri taşıyan mühürlere kadınların 
yanı sıraerkekler de sahip olabilirdi. Takdim sahneleri bilhassa 
sahibin toplumsal cinsiyetini yansıtmak amacıyla ısmarlanmış 
gibi görünen ilginç bir sahne örneğidir ama yine de bunlar is- 
tisnaidir. Fani kadınları betimleyen takdim mühürlerinden yola 
çıkarak, kendi mühürlerini ısmarlarken kadınların başka hiçbir 
ikonografi tipini tercih etmedikleri sonucuna varmak hata olur. 
Himaye, kimlik ve mühür imgelerinin ilişkisi, başka bir yerde 
yapılmak üzere duran derinlemesine bir araştırma için potansiyel 
açıdan zengin bir başlıktır. 


Performatiflik ve Kutsal Evlilik 
Mezopotamya sanatındaki anlatıya dair tartışmalar çoğunlukla 
anlatı biçimlerinin belirli bir tanımına dayanır: görsel temsilde 
yinelenen tarihsel ya da siyasi bir olayın yorumuna veya kaydına. 
Daha sonra çalışmalar aynı mesajı iletmenin ayrı fakat paralel 
biçimleri olan görsel ve sözel metinler arasındaki örtüşmeleri 
bulmaya odaklanmıştır. Geri kazanılması gereken tarihsel bir çe- 
kirdek olarak içeriğin imtiyazlı kılındığı, basit ve karşılaştırmalı 
bir yöntemdir bu. İçeriğin görsel sanatlarda nasıl ifade edildiği 
ve aynı içeriğin edebi metinler veya tarihsel kronikle benzerlik 
ve farklılıkları, yorumun yeniden düzenlenmesi yoluyla incelenir. 
Fragmanlar halinde günümüze ulaşan çeşitli versiyonlara sahip 
metinleri yeniden düzenlemeyi amaçlayan filolojik metodolojiye 
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bağlı kaldığından, Mezopotamya çalışmalarında anlatıyı ele 
almanın en iyi yolu bu gibi görünür. Aynı şekilde tarihsel me- 
tinler üzerine çalışan filologlar sanat eserini, tarihsel yorumun 
tamamlanması için gün ışığına çıkarılabilecek bir başka metinden 
ibaret görürler. Ancak anlatısallık potansiyel olarak çok daha 
zengin bir alandır. Karşılaştırmalı yöntemin bütünlüklü bir resme 
yerleştirmek için topladığı detaylar yararlı olmasına rağmen, 
metin içindeki diğer ilişkileri ve anlamları dikkate almaz. Mesela 
metafor ve metonimin retorik boyutları, söylemsel olmayan 
anlatı mizanseni ve performatif anlatılar bunlar arasında yer 
alır. Burada Edward Said'in (2000) metin bağlamında ısrarla 
vurguladığı aynı düzeyde bir yakın okumayı sanat eserinin de 
gerektirdiğini ileri sürüyorum. Said'in yakın okuma sürecine ve 
metinle samimi bir ilişki kurma taahhüdüne yaptığı çağrı, görsel 
eser için de aynı ölçüde önemlidir. Tüm bu anlatı tartışmalarını 
antik kayıtlarla alakasız görüp reddetmek yerine, Antik Mezopo- 
tamya eserlerinin eleştirel düşünce sahasına katkı sunduğu gibi 
ondan nasıl yararlanabileceğini de hesaba katabiliriz. 

Uruk vazosu, Uruk’taki İnanna mabedinde yer alan Eanna 
mıntıkasının üçüncü seviyesindeki tapınak hazinesinde bulunan, 
1.03 metre boyunda kaymaktaşından bir kaptır. Arkeolojik se- 
viye MÖ 3000 dolaylarına tarihlenir, fakat antik dönemde üst 
kısımda yapılmış tamiratların gösterdiği gibi, vazo muhtemelen 
daha eski bir dönemde oyulmuştur (33. Görsel). Konik ayakları 
olan ve tepesindeki yayvan ağza doğru hafifçe genişleyen vazo 
bir nebze koni şeklindedir. Vazonun yüzeyi, farklı yüksekliler- 
deki düz şeritlerle beş katmana ayrılan hafif bir kabartmaya 
oyulmuştur. En dipteki katmanda bulunan dalgalı yatay hatlar 
suyu simgeler. Bunun üzerinde muhtemelen buğday ve keteni 
simgeleyen farklı bitkiler taşıyan bir katman yer alır (I. J. Winter 
1983). Bitkilerin tam üzerinde dar bir şeritle ayrılmış bir katman 
bulunur; bu katmanda birbirinden farklı koç ve koyunlardan 
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lugan bir sürünün yanı sıra, doğurganlığın eril ve dişi yönlerinin 
2 göstergesi olan hayvan çiftleri yer alır. Hayvan ve bitki çeşitli- 
žini içeren dipteki katmanın iki katı olan orta katmanda, belli 
i her biri mahsulle dolu kapları ya da küfeleri taşıyan çıplak 
‘kek figürlerin betimlendiği bir sahne vardır. Bu figürlerin hepsi 
izünü aynı istikamete dönmüştür ve sağ bacakları önde, uzun 
dimlarla yürür haldeyken betimlenirler. Taşıdıkları kapların 
'klindeki küçük farkların dışında bütün figürler kaslı vücutları 
: yüz özelliklerinin tasviri bakımından çarpıcı benzerlikler taşır. 
u benzerliğin etkisi, vazonun tamamını kat eden ritmik bir 
krardır ve dipteki katmanlarda yeralan bitkilerin yanı sıra koç 
> koyunların yineleyen imgeleriyle pekiştirilir. Hayvan ve insan 
zürleri her katmanda zıt yönlere bakmakta ve böylece vazonun 
mamını kat eden döngüsel bir hareket etkisi yaratmaktadır. 
En üst seviyede yer alan daha büyük katman, rölyefler dizi- 
nin anlamı için kilit bir rol taşıdığı düşünülen bir sahne içerir. 
urada uzun bir cüppe giymiş bir kadın figürü yüzünü sağ yana 
5nmüg halde dikilir. Başının üzerindeki bölge kırılmış ve an- 
k dönemde tamir edilmiş; bu ise başına taktığı süsün kutsal 
»oynuzlu taç” şeklinde tanımlanmasını şüpheli hale getirir. Bu 
adın figürünün karşısında, ona bir meyve kabı sunuyor gibi 
rünen, orta katmandaki figürlere benzer, çıplak bir erkek yer 
ır. Anlaşılan bu çıplak figür, asıl erkek figürün huzurunda duru- 
or izlenimi veren daha önemsiz bir ibadetçidir. Asıl erkek figür 
e tahrip edilmiştir; fakat genellikle “rahip-kralın” giydiği ağ 
klindeki eteğin en alt kısmını saptamaya yetecek kadar kalıntı 
erir. Onun ardından, dizlerinin üzerinde kısa bir etek giymiş, 
r giyim eşyası taşıyan uzun saçlı bir başka erkek figürü gelir. 
Kadın figürün ardında yan yana koyulmuş iki nesne var- 
r. Bunlar bir halkayla çevrelenmiş büyük direklere benzer ve 
'kalarına bağlı bir tür flama taşır. Bu direkler, İnanna'yı sim- 
‘leyen en eski piktografik yazıtlarda kullanılan göstergeler 
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33. Görsel: Uruk Vazosu, kaymaktaşı, yaklaşık MÖ 3300, 
Erich Lessing / Art Resource, New York. 
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olduklarından, tanrıça İnanna tapınağıyla ilişkili kamış serenler 
olarak bilinir. Tanrıçanın evi olan tapınak mahzeninin girişi 
şeklinde yorumlayabileceğimiz kamış direklerin ardında, daha 
küçük gizemli nesnelerin yanı sıra, bir keçiye ve bir aslana ait 
küçük figürlerden, ikram hamilinin taşıdıklarına benzer bir çift 
kap ve anahatlarıyla Uruk vazosuna benzeyen bir çift küfeden 
oluşan birtakım nesneler çift halinde bulunur. Serenlerin tam 
arkasındakiyse daha büyük bir koç figürüdür. Bu koçun sırtın- 
daki küçük platformda, bir diğerine nazaran hafifçe daha uzun 
olan iki figür durur. Yüksek platformun üzerinde, ön tarafta 
duran erkek figür, arkadaki ise kadındır. Kamış direğin daha 
küçük bir başka versiyonu bu çiftin ardında durur. En üstteki 
katman, alttaki şeritlerin yinelemeli hareketine nazaran daha 
sabittir. Ancak kamış direklerin ardındaki nesnelerin çiftlenmesi 
ve küçük çiftin ardındaki kamış direğin daha küçük ebatlarda 
tekrarlanması, yineleme temasını üst katmana taşıyor gibi görü- 
nür. Kompozisyon açısından bu katmanlar su seviyesini,bitki ve 
hayvan çeşitliliğini, insani ve ilahi âlemlerce ikame edilen dikey 
bir dizi dahilinde organize ettiklerinden, doğanın hiyerarşisini 
gündeme getirir. 

İkonografik açıdan bu beş katmanın tamamını kuşatan temsil, 
kutsal evlilik ritüeliyle ilişkili olayların anlatısı olarak yorumlan- 
mıştır (Frankfort 1956; Renger 1975; Jacobsen 1976). Yeni yılın 
başlangıcını müjdeleyen yıllık bahar festivali esnasında, ilahi bir 
kadınla fani bir erkek arasında evlilik gerçekleşir. Donald Hansen 
“Kadın figürün, tanrıçanın bizzat kendisi mi yoksa onun temsilci- 
si mi olduğunun önemi yoktur; bu figür piyesin mizansenine ka- 
tılan tanrıya dönüşür.” yorumunda bulunmuştur (Hansen 1998: 
46). Burituel toprağın bereketini ve döngüsel yenilenişini teminat 
altına almanın bir aracı olarak betimlenir. Kutsal ya da mitolojik 
evlilik, yinelenen bir evliliktir, tıpkı olayın ritüel mizanseni gibi. 
Metinsel kanıt açısından, Uruk döneminde kutsal evlilik töreni- 
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nin gerçekleştirildiğini işareteden hiçbir yazılı belge yoktur. Yazı 
kullanılmaya başlanmış olmasına rağmen dini, siyasi ya da edebi 
türde bu gibi betimleyici metinler henüz mevcut değildi. Kutsal 
evlilik ritüeline istinaden en eski yazılı kanıt Erken Hanedanlık 
Dönemi menşelidir (Cooper 1993: 82-83). III. Ur dönemi ve İsin 
Krallığı boyunca,tanrıça ve kral arasında fili bir cinsel birleşme 
olduğuna dair kesin kanıtlar bulunur. Renger, Erken Hanedanlık 
Dönemi'nde kutsal evlilikten bahseden hikâyelerin III. Ur dönemi 
geleneklerinin geçmişe uzanan izdüşümü olabileceğini ileri sürer. 
F. R. Kraus gibi başka yazarlarsa, Antik Mezopotamyalilarin 
fili sekseylemini içeren dini bir ritüel yapacak kadar kaba ola- 
bileceklerine inanmadıklarından, apaçık ortada olan kanıtları 
reddederler (Cooper 1993: 89). Yakın geçmişte R. E. G. Sweet 
cinsel birleşme eylemini betimleyen metinlerin sadece mitolojik 
öyküler biçiminde okunması gerektiğini iddia etmiştir (Sweet 
1994). Öyle bile olsa, Uruk vazosunun tanrıça Inanna’yla iliş- 
kili bir ritüeli temsil ettiğini; vazonun konusunun kutsal evlilik 
olduğunu betimleyen herhangi bir metin olmamasına rağmen, 
yazılı belgenin mevcut olmamasının vazoya ilişkin mümkün bir 
yorumu ortadan kaldırmaya yetmediğini kesinlikle söyleyebili- 
riz.*^ Her şeye rağmen vazo görsel bir imge olarak bizzat kendi 
temsil mantığını takip ettiğinden, ritüelin basit bir yansımasından 
ibaret olamaz. Zira işlevi ve üzerinde betimlenen sahneler göz 
önünde bulundurulduğunda, bu antik bir ritüel hakkında bilgi 
veren abidevi bir kapur. 

Metinlerde betimlenen kutsal evlilik ritüelinde başrahibe, 


44. Vazonun üzerinde kutsal evlilikten söz eden herhangi bir yazıt yoktur. Sahnenin teşhisi, 
bu pratiğe ilişkin yazılı kanıtlardan ziyade rölyefin ikonografik okumasından hareketle ger- 
çekleştirilmiştir. Rölyeflerin kutsal evlilik merasimini simgeleyip simgelemediğinin br öne- 
mi yoktur burada. Kapı dikmelerindeki ad göstergelerinden açıkça görülebileceği gibi, bu 
inanna'yla ilişkili bir olayın betimlemesidir. Dolayısıyla her ne kadar bazıları vazo üzerinde 
yazılı kanıt olmamasına dayanarak daha sonraki dönemlerden bildiğimiz kutsal evlilik ol- 
madığını iddia etseler de, sahne dini bir anlatı olarak okunabilir 
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görünen o ki en-rahibe* veya rahip-kralla birlikte evliliğe iştirak 
eder. Ya da daha özelde, rahip-kral tanrıçayla evlenen kişi biçi- 
minde betimlenir. Belirli oyuncuların kendi rollerini oynadıkları, 
tamamen sembolik bir olay olarak da anlayabiliriz bunu, fakat 
kutsal evlilik bir tecelli anıdır. Rahibenin tanrıça, rahip-kralın 
da tanrı haline geldiği bir ikame ritüelidir. Kralın kendi kutsal 
soyuna bu tapınmatöreniyle ulaştığını ifade eden William Hallo, 
törenin en az bir unsurunun bir kraliyet varisi yaratmayı amaçla- 
dığını ve böylelikle de hükümdarın kutsal soyunu oluşturduğunu 
iddia eder (Hallo 1987). Elbette dişi üreme döngüleri bir saat 
düzeneğine bağlı değildir ve her sene başrahibenin doğurgan 
olduğu ovülasyon günlerinin yeni yıl festivaline rastlamasını 
sağlamak da kolay hesap edilecek bir şey değildir. Hallo'nun savı 
doğruysa, kutsal evlilik süreciyle muhtemel bir varisin doğumu 
arasındaki ilişki gerçek olmaktan çok, kuşkusuz temsilidir. 
Ritüel metinlerinden gayet iyi bilindiği gibi performatif ey- 
lemler ve performatif sözceler Mezopotamya dini pratiklerinin 
merkezinde yer alır. Bazıları bunun gerçekten de kutsal evlilik 
ritüeli olduğundan kuşku duysalar bile, Uruk vazosu bu ritü- 
eli temsil eder. Jacques Derrida performatifi, “esasen kendini 
daha önceden oluşturulmuş semantik bir içeriği nakletmekle 
sınırlamayan bir iletişim” olarak tanımlar (Derrida 1982: 322). 
Performatif kendi dile getirilişi esnasında bir şeyi icra ettiğinden 
daha önceden mevcut bir göndergeyi imlemenin ötesine geçen bir 
iletişimdir. O halde bu kutsal evlilik ritüelini, büyülü bir dönüşüm 
ya da tecellinin sonucu olan performatif bir anlatı ve teatral bir 
mizansen şeklinde betimlerken pek de ileri gitmiş sayılmayız. 
Demek ki dile getirdiği etkiler, içerisindeki söylem tarafından 
üretilen performatiflik, tek bir söz edimini değil rahibe ve kra- 
lın ilahi varlıklara dönüştüğü yinelemeli bir performansı içerir. 


45. Ay tanrısı Nanna'nın Ur'daki başrahibesi. -yhn 
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Ancak hepsi bundan ibaret de değildir. Metinler açıkça simgesel 
değil gerçek bir cinsel birleşme eyleminden söz ettiklerinden 
bu eylem performatif bir seks eylemi biçiminde tanımlanabilir. 
Performatif bir şeyi icra eder. O halde performatif seks de kutsal 
doğumu icra edebilir. 

Şayet vazodaki resimli temsil gerçekten de kutsal evliliği be- 
timliyorsa, ikame ritüelinin bir imgesidir bu. Böyle bir ikame, ra- 
hibenin tanrıçayı ve kralın da tanrıyı imlemekten ibaret olmama- 
sını gerektiriyordu. Onlar performatif mizansen aracılığıyla vekil 
olacaklardı. Bir başka deyişle ritüel oyundan daha fazlasıydı. 
Temsile dayalı ayinsel bir dönüşüm süreciydi bu. Eğer vazonun 
yüzeyindeki rölyef oymalar, her imgenin belirli bir göndergesinin 
olduğu ikonografi düzeyinin ötesinde düşünülürse, ikonografık 
içeriğin ötesindeki motifleri tetkik etmeye başlayabiliriz. Mesela 
orta katmanların tekrarlayan formları üzerindeki vurguyu ve en 
tepedeki katmanda yer alan çift formları ele alabiliriz. Bu tür 
tekrarlar ve çiftler, orta katmanlardaki sonsuz döngüsel hareketin 
ve daha yukarıdaki yansıtıcı niteliklerin gücüne sahiptir. 

Vazo üzerinde en az üç temsil düzeyi mevcuttur. Rölyefler 
rahibe, kral ve şüphesiz bir tören olan bu sahneye muhtemelen 
armağanlar getiren faniler tarafından sahnelenen kutsal evliliği 
betimler. Ritüel, akabinde rahibe ve kralın tanrıçayla tanrıyı 
temsil ettiği performatif bir olay mizanseni içerisinde kutsal 
evliliği temsil eder Ya da rahibe ve kral tanrının çiftleri haline 
gelir. Velhasıl vazonun kendisi en üstteki katmanda iki defa temsil 
edilir. Sonuncusu önemsiz bir tesadüfe benzese de kendisini temsil 
eden bir imge göndergesel bir döngü yaratma gücüne sahiptir. 
Kavramsal düzeyde vazonun kendisi ve üzerindeki rölyefte temsil 
edilen vazo birbirine gönderme yapar. 

İç-dış, öz-görünüş, gösteren-gösterilen gibi ikiliklerin yapısı, 
birinci ve ikinci derece temsilin ya da içerik ve biçimin yapısını 
taşır. Uruk vazosundaysa bu ayrımlar bulanıklaşır. Her temsil 
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düzeyi, fiilen döngüsel hale gelen bir referans sistemi içerisindeki 
diğer temsil düzeyleri için dışsal bir referans noktasıdır. “Kutsal 
evlilik” göstereni açıkça kökensel bir olay şeklinde tanımlanmaz. 
Bir başka deyişle, olayların, ilahi âlemin mitolojik evliliğini mi 
yoksa ritüel performansını mı betimlediği asla belirlenemez. 
Bu nedenle, en üstteki katmanda bulunan figürlerin kimliğine 
istinaden, bu vazo etrafında dönen çok miktarda tartışma mev- 
cuttur. Bense burada, tam da temsil bu ikircikliği yarattığı için, 
söz konusu figürlerin kimliğini saptamanın zor olduğunu ileri 
sürüyorum. Performatif mizansen, rahibeyle tanrıçayı ve kralla 
da tanrıyı harmanlamayı gerektiriyor. Kimliklerin bu belirsizliği 
olmasa ritüel de gereksiz olurdu. 

O halde vazonun teması için merkezi olan şey temsilin ken- 
disidir. Piyes biçimindeki “kutsal evlilik” tezahürlerinin birinde 
mimetik bir performatif mizansendir ve bu, vazoda betimle- 
nen temsilin konusu ya da “içeriğidir”. Bu aynı zamanda kendi 
imgeselliğine ya da bir olayın imgesi olarak kendi statüsüne 
gönderme yapan bir imgedir, ama öte yandan birinci ve ikinci 
temsil derecelerinin sınırlarını da bulanıklaştırır: ritüel, resimli 
kayıt, yinelenen kutsal olay ve belki de performans esnasında 
dile getirilen sözlü anlatı. Uruk vazosu, formlar aracılığıyla do- 
gurganlığın döngüsel doğasını ve kutsal evlilik ritüelini kendi 
sonsuz çevriminde kapsar. Gerçek ve onun temsili şeklindeki 
ikili bir ayrımla sınırlı olmayan, çoklu referans ya da temsil de- 
recelerine dikkat çeker. Kendi vazo formunda kendisine dikkat 
çeker. Kabın şekli, anlatı içeriği ve rölyef kompozisyonunun ilişki 
kümesi döngüsel bir gondergesellik içerisinde bir arada çalışır. 

Bu noktada şu sorulabilir: Tüm bunlar kim içindi? Şayet vazo 
kamusal olarak teşhir edilmediyse bu karmaşık ilişkiler kümesi 
seyirci kitlesini nasıl etkileyecekti? Muhtemelen performatiflik 
de bununla alakalıdır. Performatif eylem betimleme yoluyla bü- 
yülü bir dönüşümü sahnelediyse, bu eylemin görsel imgesi de 
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ikonografik temsilin ötesindeki niteliklere sahip olmuş olabilir. 

Uruk vazosu MÖ dördüncü binyılın sonunda hem resimli 
anlatı hem de yazının gönderge biçimleri olarak henüz yeni 
olduğu bir dönemde Mezopotamya'da üretildi. Her ikisi de 
şeylerin diğer şeylere gönderme yaptığı araçlardır. Performatif 
anlatı temsili bu araçlara benzer, ama referans noktasının askıya 
alınmasını gerektirir. İllüzyonun gücü işte bu şekilde, gösterilenin 
yerinin askıya alınmasıyla gerçekleşir. Kutsal evlilikte temsiller 
performatif iletişime erişmek için çeşitli araçlar üzerinden bir- 
likte çalışır. Dışsal ya da gösterilen bir nesne biçiminde tek bir 
göndergesi olmadığından, performatif, doğru/yanlış gibi ikili bir 
bağıntı içerisinde değerlendirilemez. Yinelemeli olduğu için işler. 

Performatif niteliklere sahip tasvirin kendisindeki performatif 
bir imgedir bu. Performatif bir eylemi temsil etmekle kalmaz, söz 
edimine benzer biçimde, temsil yoluyla tekrar eder. Performatif 
sözlerin kendisi yinelenebilirliğe bağlıdır. Tıpkı “alıntı” gibi teş- 
his edilebilir olabilmek için, yinelenebilir bir biçime riayet eden 
kodlanmış bir ifadeyi yineler (Derrida 1982: 326). Bu tür bir 
eserdeki döngüsel göndergesellik, farklı ama aynı doğrultudaki 
gönderge kodları üzerinden tekil bir anlamı iletmeyi amaçlayan, 
sınırlı bir anlatı anlayışı içerisinde açıklanamaz. Performatif 
bir imge olduğundan, anlamın geçişinin ne aracı ne de mevkisi 
biçiminde anlaşılabilir. 

Kullandığım üç örneğin üçünde de, yani abidevi Asur röl- 
yefleri, küçük ebatlı değerli taş oymacılığı sanatı ve Uruk va- 
zosunda, anlatı, toplumsal cinsiyet ve cinsellik ilişkisi farklılık 
gösterir. Her biri kadınlara dair birtakım izler sunar, fakat bu 
izlerin hiçbiri gerçekliğe doğrudan bir referans vermez. Hepsinde 
karmaşık bir yapı üretilmiştir ve bu, görsel kayıtlardaki kadın- 
ları nasıl yorumlayacağımıza ya da onlara nasıl erişeceğimize 
dair birtakım soruları gündeme getirir. Bu üç örneğin üçü de, 
Mezopotamya sanat eserlerinin tarihsel belgelemenin bir aracı 
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ya da geçmiş bir olaya açılan bir pencereden fazlası olduğunu 
düşünme gerekliliğini gündeme getirir. Hem görsel ve estetik 
boyutlarına hem de toplumsal cinsiyetli mecazların, normatif 
toplumsal cinsiyetin ve cinselliğin temsilde yansıtılmaktan ziyade 
nasıl inşa edildiğine dikkat kesilerek, imgeyi imge olarak ele al- 
malıyız. Bu, resimdeki kadını bulmamız gerektiğini söylemekle 
aynı şey değildir. Daha ziyade, ideolojik açıdan şeylerin normal 
hali ve evrensellik biçiminde sunulan şeyin, kadınlığı halihazırda 
kadınların yaşanmış deneyimlerine ait gerçekliğin ötesindeki 
belirli uzam ve anlamlara havale eden kurucu bir yarıktan nasıl 
kaynaklandığını görmeye yönelik bir girişimdir. Slavoj Zizek'in 
belirttiği gibi, Mezopotamya'da dişi ve eril bir söylem mevcut 
değildir. Cinsel antagonizmanın içindeki yarıktan kaynaklanan 
tek bir söylem mevcuttur (Zizek 1994: 23). 


7* 
İştar 
Mecazların Bedenleşmesi 


BABİL VE ASUR'DAKİ arkeolojik keşiflerin ilk günlerinden beri 
antik tanrıçalar, hem akademik hem de popüler merakın ko- 
nusu olmuştur. Kült fahişeliği ve gayrimeşru cinsel pratiklere 
ilişkin egzotik fanteziler, araştırma literatüründe tarihsel olarak 
kanıtlanmış tanrıçalar etrafında dönmüş ve bu betimlemeler en 
sonunda Doğu antikitesine dair daha büyük ve hayali bir resmin 
parçası haline gelmiştir. Antik Mezopotamya'da birçok tanrıçaya 
tapılmış olmasına rağmen, bunların hiçbiri Mezopotamya'ya 
ilişkin modern tarih yorumlarında, aşk ve savaş tanrıçası İştar 
kadar ilgi uyandırmamıştır. Çeşitli tezahürleri ve Astarte, Anat, 
Asherah, Ashtaroth gibi diğer Yakındoğu tanrılarıyla özdeşleş- 
tirilmesi dahilinde, bu tanrıçaya yönelik belirli bir merak klasik 
antikitede bile mevcut gibi görünür; tanrıçanın kültüne atfedilen 
dehşetli cinsel pratiklerle doğrudan bağlantılı bir meraktır bu. 
Son dönem tarih ve Asuroloji çalışmalarında İştar, araştırma 
için bir yorumlama sorunu olarak ele alınmaya başlanmıştır. 
Gizemli, çelişkili karakteri ve ona yazılan dini ilahilerin çarpıcı 
düzeyde aleni olan cinsel dili, feminist araştırmacıların ve aynı 
şekilde geleneksel Asurologların merakını uyandırır. Bu bölümde 
Mezopotamya kültürel düzenindeki yerini teşhis etmek amacıyla 
tanrıça İştar'a odaklanacağım. Bunu yaparken mitolojiyi masal 
anlatıları olarak gören geleneksel okumadan ve ilahilerle niyaz- 
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ları şiir şeklinde ele alan edebi okumadan uzaklaşacağım. Buna 
karşılık İştar figüründe bedenleşen kültürel anlam ve değerleri 
göz önünde bulunduracağım. Mitoloji kültürel anlamlandırma 
sistemlerinin önemli bir boyutu olduğundan, İştar'ı gösterge 
sistemlerinin bir parçası olarak çözümleyeceğim. Aynı zamanda 
toplumsal cinsiyetli davranış kategorilerine dair modern anlayış- 
ların, araştırma dahilinde bu tanrısal varlığı işleyen okumaları 
nasıl etkilemiş olduğunu inceleyeceğim. 

Burada kullandığım analiz yöntemlerinin kaynağı postyapı- 
salcı göstergebilim ve alimlama kuramındadır. Kuşkusuz kimileri, 
eleştirel bir analiz yöntemi olan göstergebilim teorisinin uygula- 
nabilirliğini sorgulayacaktır; gerçi hem tarih hem de arkeolojide- 
ki güncel teoriler ampirik verilere dolaysız herhangi bir erişimin 
olmadığını savunur. Bilginin tamamı modern bağlam, disipliner 
yorumlama gelenekleri ve yazara ait özne konumlarıyla zorun- 
lu olarak kesişir. Bütün araştırmalar, ampirik filolojik çalışma 
dahi, araştırmacının mevcut bağlamı, normatif epistemolojiler 
ve güncel ideolojilere kaçınılmaz bir şekilde bağlıdır. Aslında 
geleneksel ya da “teori-dışı” gibi görünen çok sayıda çalışma, 
aslen Samuel Noah Kramer ve Thorkild Jacobsen gibi ilk Me- 
zopotamya mitologlarinin ileri sürdüğü teorilere bel bağlamaya 
devam eder. Mitoloji ya da antik din açısından bu, Reallexikon 
der Assyriologie gibi yayınlarca örneklenen standart Asuroloji 
modeline göre yapılan bir kategorizasyonun kayda değer, fakat 
sınırlı bir anlam düzeyi sunduğunu gösterir. Şunu akılda tutma- 
lıyız ki ilahi varlıkların ve onların işlevlerinin saf ve pozitivist 
bir listesi olamaz, çünkü böyle bir listelere bile, kendi kategori 
tanımları bakımından genellikle kabul görmemiş bir modele 
dayanır (bkz. 1. Bölüm). 

Ferdinand de Saussure'ün dilbilimsel terminolojisini kulla- 
nan yapısalcı antropolog Claude Lévi-Strauss (1969) kültürel 
anlamlandırma sistemleri langue (dil) ise, mitlerin de onun özgül 
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dile gelişlerinin parçası veya parole (söz) olduğunu ve bir sembo- 
lik sistemin kültürel düzenini tanımlamak amacıyla bu ikisinin 
birlikte çalıştığını ileri sürdü.* Jean-Pierre Vernant ise mitlerin, 
biçimsel düzeyde edebiyat biçiminde okunmasıyla; onların, dini 
ideolojiler aracılığıyla belirli bir toplumdaki gerçekliği kodlama 
biçimlerini açığa çıkarmaya çalışan yakın okumaları arasındaki 
ayrımı vurguladı (Vernant 1980); dini ideolojinin ifadesi olarak 
mitolojiyle bir anlatı biçimi olarak edebiyat arasındaki ayrım 
üzerinde durdu. Roland Barthes gibi diğer edebiyat eleştirmen- 
leri, gerek mitolojik ve edebi gerekse popüler kültürün parça- 
sı olan, reklamlar gibi, bütün metin biçimlerinin ideolojik bir 
içeriğe sahip olduğunu ısrarla belirtti. Barthes’a göre metinler 
bütünüyle anlamlı ve anlamlandırıcıdır. İçerik ideolojiden muaf 
olmadığından içeriğin yüzeysel düzeyine indirgenemez. Dola- 
yısıyla hiçbir metin anlatının ifade düzeyinin tek bir anlamını 
içermez (Barthes 1967, 1973). Aynı şekilde, Frederic Jameson 
da (1972) edebiyatın, “göndergenin dilini” yani metnin alenen 
göndergesel düzeyini “konuşurken”, aynı zamanda başka an- 
lamları da ortaya çıkardığını ileri sürmüştür. 

Bu bölümde İştar'ı mitolojideki anlatı düzeyinin ötesinde 
okumayı ve Mezopotamya kültüründe bu tanrıçanın, birtakım 
ilgili mecazlarin bedenlegmesi şeklindeki retorik ya da figüratif 
konumunu incelemeyi amaçlıyorum. Burada, metnin ifade dü- 


46. Bkz. Lévi-Strauss (1969). Bumodele göreakr abalık öbekleri, besin, siyasi ideoloji, mito- 
loji vb. bir kültürel düzen içerisindeki her sistem, Lévi-Strauss açısından dile (langue) karşılık 
gelen bir anlamlandırma sistemi olan kültürün kısmi bir sözünü (parole) meydana getirir. 
Dolayısıyla bu kültürel sistemin bir yönünü çözümlemek, bir toplumun bilinçdışı tutum- 
larına dair birtakım şeyleri günyüzüne çıkarabilir. Elbette Lévi-Strauss'un “yaban düşün- 
ce" kavramı, bu yapılar üzerinden kademelendirilen sabit bir teşekkül olarak, nihayetinde 
indirgemecidir ve her şeyi görebilen nesnel bir antropolojik bakış mefhumuna dayalıdır. 
L&vi-Strauss'un modeli, son dönem postyapısalcı düşüncede sorunsallaştırılmıştır: Özellikle 
Jacques Derrida'nın Of Grammatology'deki Levi-Straussçu modele ilişkin yapıbozumuna 
bakınız (Derrida 1974: 101-140). (Türkçesi: Gramatoloji, çev. İsmet Birkan (Ankara: Bilgesu 
Yayıncılık), 2011). 
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zeyinin ötesinde okuma yapma yöntemi, antik metin ile modern 
okuma arasındaki karşılıklı oyun üzerinde yapılan vurguyla daha 
da çetrefilli hale gelecek. Bu kesişme noktasından bakıldığında 
İştar hem antik hem de modern değerlerin bağlandığı mitsel bir 
inşa biçiminde belirir. Bu tanrıçaya yönelik modern merakın 
yanı sıra Asur-Babil kültüründeki ilahi bir varlık olarak İştar 
mefhumunu anlamak için, ilk önce aşk ve savaş tanrıçası olarak 
teogoni içerisindeki çifte rolünü tanımlamalıyız. Bu gizemli ikilik, 
Yakındoğu çalışmalarının ilk günlerinden beri çok sayıda tartış- 
manın konusu olmuştur ve günümüzde de tartışılmaya devam 
etmektedir. Antik metinler tanrıça İştar'ı hem güzel ve çekici bir 
kadın olarak cinsel ayartmanın zirvesi hem de şiddetin kaynağı 
şeklinde betimler. Onun şerefine okunan ilahilerde, bu iki boyut 
grafik detaylarıyla tasvir edilir: 


Dudaklarındaki tatlılık, ağzındaki zindeliktir o, 
Çehresinde çiçeklenen kahkahalar serpilirken. 
Başındaki aşk tılsımlarıyla gururlanır, 

Her tondan zarif renkleri ve ışık saçan gözleriyle. 
(B. Foster 1993: 65) 


Başka bir yerdeyse İştar'ın şiddet dolu mizacı odak noktası olur: 


Aklı başından gitmiş gibi d-davranır, 
Kendi şeklini alınca (kudretlidir) o, 

Savaş ç-çığlıkları atar, 

D-dehşetle süslenir, 

Gazabına yakalanan için k-korkunçtur o, 
(Ölüm saçan, zulmeden bir vahşi. 

(B. Foster 1993: 86) 
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İştar'ın şiddet arzusuyla bütünleşen cinsel cazibesi, Akadlı İş- 
tar'ın, onu önceleyen aşk ve cinsellik tanrıçası Sümerli İnanna'yla 
birleştirilmesinin sonucu olarak açıklanmıştır kimi zaman. Sümer 
metinlerinde İnanna öncelikle bir gelin olarak betimlenir; onun 
kimliği ister evlilik ister başka bir şey bağlamında olsun, açıkça 
heteroseksüel ilişkiyle bağlantılıdır. Bu iki tanrıçanın birleşti- 
rilmesinin tarihi gerçekten de karmaşıktır ve kuşkusuz bir yere 
kadar bu tanrısal konumun oluşumundaki önemli faktörlerden 
biridir. Ancak İştar'ın savaşçı yönünü de içeren çelişkili özellik- 
leri Sümerli İnanna'da daha önceden mevcut olduğundan, söz 
konusu birleştirme İştar'ın mitsel kişiliğini yeterince açıklamaz. 
Aşağıda, İştar'ın kültürel konumunu yeniden ele almak amacıyla, 
belirlemek ve çok daha yakından çözümlemek istediğim kimi 
özellikler var. İştar”ı bir gösterge biçiminde okuyarak bu tanrısal 
varlığın Mezopotamya toplumu için aşk ve savaştan çok daha 
fazlasını temsil ettiğini ileri süreceğim. Göstergebilimsel terim- 
lerle söylersek, İştar çokdeğerli bir gösteren işlevine sahiptir ve 
Mezopotamya kültürünün mecazları için ideal bir örnek olarak 
dahi betimlenebilir. 


İştar, Çift Cinsiyetlilik ve Hermafroditlik 
Daha önceki feminist Asuroloji çalışmalarında, Istar’in kişiliği 
görünüşte çelişkili niteliklerden meydana geldiğinden, onun kar- 
maşık ve akıldışı karakterinin en iyi tanımının çift kutupluluk 
olduğu iddia edilmiştir. Araştırma dahilinde her zaman açıkça 
dile getirilmemiş olmasına rağmen bu çift kutupluluk, eril ve 
dişi özelliklerin zıtlığı olarak görülür Bazı davranış biçimlerinin 
eril ya da dişi şeklinde kategorize edilmesi, İştar'ın “çift cinsi- 
yetli”, “biseksüel” ya da bir “hermafrodit” olduğu sonucuna 
yol açtı (Groneberg 1986, 1997; Harris 1990, 2000). Ne var 
ki bu tür kategoriler sorunludur. Çift cinsiyetlilik ve hermafro- 
ditlik, bunları İştar'a uygulayan Asurologlarca sabit ve evrensel 
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kategoriler olarak alınmasına rağmen, hiçbir suretle kolayca 
saptanabilen kategoriler değildir. Çift cinsiyetlilik, erkekliğin, 
kadınlığın ve onların kesişiminin toplumsal ve tarihsel açıdan 
toplumsal cinsiyetli mefhumlarına bağlı, tarihsel anlamda de- 
gisken bir kavramdır. Eril ya da dişi olarak alınan davranış bi- 
çimleri de aynı ölçüde değişkenlik gösterir, fakat belirli uğraş ya 
da davranışları erkeklere ya da kadınlara özgü eylemler olarak 
belirleyen antik kayıtlar bu noktada daha da açıktır. Ancak İştar”ı 
hermafrodit ya da çift cinsiyetli addeden bu tanımla hemfikir 
olalım ya da olmayalım, Mezopotamya'da bu tür bir tanrısal 
varlığın mevcudiyetinin temel saiki bir gizem olmayı sürdürür.” 
Peki, bir cinsel aşk tanrıçası bir savaş tanrıçasına nasıl dönüştü 
ve Mezopotamyalılar görünürde böylesine paradoksal olan bir 
tanrıçaya niçin gereksinim duydu? Thorkild Jacobsen'in (1976: 
143) sözleriyle, İştar'ı “tam anlamıyla bir kadın” haline getirenin, 
bedensel anlamda çift cinsiyetlilik ve hatta biseksüellik sembolü 
olmasından ziyade, tam da bedenleştirdiği bu çelişkili özellikler 
olduğunu ileri sürüyorum. 

Biseksüel ya da hermafrodit şeklindeki Asurolojik İştar yoru- 
mu, İştar'ın Gılgamış Destanı'nda ana kahramana evlilik teklif 
ederken gerçekleştirdiği davranışlarına benzeyen eril (olarak 
algılanan) eylemlerini temel almıştı (bkz. Harris 1990: 272). 
Harris “paradoks olarak tanrıçanın temelinde yatan, ispatlanmış 
psikolojik çift cinsiyetliliği ve daha ender belgelenen fizyolojik 
çift cinsiyetliliğidir,” der (Harris 2000: 163). Ne var ki eril olarak 


47. İştar'la ilişkilendirilen tek kesin eril özellik, Groneberg (1986) ve Heimpel (1982: 9-22) 
tarafından ayrıntılı bir şekilde ele alınan sakallı veya erkek İştar (nispeten geç) referansıdır 
Asurbanipal'in kütüphanesindeki bir astroloji metni bir "erkek İştar'dan” ve MÖ 800'den 
kalma iki dilli bir Asur ilahisi de “tapınak fahişesi, Uruk İştar'ından” ve “sakallı Babil İş- 
tar'ından” söz eder. Kanımca bu sıradışı astronomik referanslar bağlamında Heimpel'in, 
astrolojik bir olgu olarak, bir başka deyişle bazı Sami kültürlerinde erkek olan sabahyıldızı 
biçimindeki İştar kimliğine ilişkin açıklaması ikna edicidir, çünkü daha eski dönemlerden 
kalma sayısız İştar bahsinde bu tür bir referans bulunmamaktadır. 
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tanımlanan özellikler (çift cinsiyetliliğin “ispatlanmış psikolojik” 
özellikleri), yani onun cüretkâr, saldırgan, iradeli, yırtıcı, kindar 
ve vahşi olması, tıpkı baştan çıkarıcı kadın ya da femme fatale'e 
atfedilen özellikler şeklinde de görülebilir pekâlâ. Bu tanrıçanın 
karmaşıklığı ve onun karakterinin Mezopotamyalılar için ifade 
ettiği şey, cinsel çift kutupluluk açısından tatmin edici bir şekil- 
de açıklanamaz. Genellikle bedeninde bir erkek penisinin yanı 
sıra bir kadının büyük ve yuvarlak göğüslerini de taşıyan kişi 
biçiminde düşünülen hermafroditin, Helenistik işgal sonrasına 
kadar Mezopotamya görsel sanatlarında mevcut olduğunun 
belgelenmemiş olması ve ithal edilmiş bir cinsel imge izlenimi 
vermesi, bu argümanı daha da sorunlu hale getirir. Mezopo- 
tamya'da bu dönem öncesinden bugüne ulaşan ve hermafro- 
ditlere gönderme yapan hiçbir yazılı referans yoktur (Bahrani 
1996). Kayıtlardaki bu eksikliği açıklamaya dönük birtakım 
olası girişimler de mevcuttur. Helenizm öncesi Mezopotam- 
ya'da müphem cinsiyetli insanlar muhtemelen farklı terimlerle 
betimleniyordu; bizse cinsel kategorilerle ilgili önyargılarımızdan 
dolayı yazılı kayıtlarda bu terimleri hâlâ teşhis edemeyecek du- 
rumdayız. Fiziksel olarak her iki cinsiyetin özelliklerini taşıdığı 
veya cinsiyet değiştirdiği düşünülen insanların, anomali olarak 
görülmüş, bu yüzden yasaklı bir özne oluncaya dek marjinal- 
leştirilmiş ve dolayısıyla ne metinsel değerlendirmelerde anılmış 
ne de ikonografık repertuarda betimlenmiş olması da bir diğer 
ihtimaldir. Bu açıklama, doğum anomalileri addedilen şeyleri 
titizlikle kaydeden ve bunları, hem kişi hem de toplum açısın- 
dan kader alametleri olarak yorumlayan fizyognomik kehanet 
hakkındaki bilgilerimizle uyum içindedir. Üçüncü bir olasılıksa 
(ki bu sonuncu olasılık bugünün bakış açısından kavranması en 
güç olanıdır belki de) günümüzde çift cinsiyetli ya da cinsiyet 
değiştirmiş olduğunu düşünebileceğimiz insanlar Mezopotam- 
ya toplumundaki normatif cinsiyet normları dahilinde şu ya 
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da bu şekilde özümsenmiş olduklarından, böyle bir kavramsal 
kategorinin hiç var olmamış olmasıdır. Bizim düşünüşümüzde 
erkekler ve kadınlar arasındaki biyolojik farklılık bedenin gör- 
sel farkı olarak açık ve seçiktir. Ne var ki bu algılanan fark ve 
insani yeniden üretim sisteminin çalışma şekli tarihsel olarak 
durmaksızın değişir. Biyolojik cinsiyet yorumları tarihötesi ya 
da kültürötesi değildir elbette. Mesela Thomas Lagucur'ün Batı 
tarihinde biyolojik beden hakkındaki çalışması, erken modern 
dönemde klasik bir üreme teorisinin yürürlükte olduğunu açığa 
çıkarır. Cinsel organlar hem erkekte hem de kadında esasen aynı 
olarak algılandığı için, Laqueur bu klasik görüşü tek cinsiyetli 
model şeklinde tanımlar. Kadının üreme organları, erkeğinkinin 
tersine çevrilmiş versiyonu olarak görülmüştür (Laqueur 1990). 
Kuşkusuz klasik antikitede kadınlar erkeklerden farklı görül- 
mesine rağmen, bu farklılık biyolojik erkek bedeniyle, tersine 
çevirme ya da eksiklik şeklindeki doğrudan bir ilişki içerisinde 
ifade ediliyordu (Bahrani 1996). Biyolojik cinsiyet yorumla- 
rının, farkı ikilik şeklinde vurgulayan yeni ve iki cinsiyetli bir 
sisteme dönüşümü ancak 19. yüzyılın başlarında gerçekleşti; 
böylece cinsiyetin açıkça ayırt edilebilir iki kategorisine önem 
atfedilmeye başlandı. Toplumsal ve tıbbi çalışmaların, bedensel 
belirsizliklerini gidermek amacıyla, müphem cinsiyetli insanlara 
veya çoğunlukla denildiği gibi hermafroditlere yönelik müdaha- 
leleri de bu dönemde başladı (Mirzoeff 1999). 

Benzer yorumlama sorunları başka toplumsal cinsiyet ya da 
cinsellik kategorileriyle ilgili olarak da ortaya çıkar. Antikitede 
mevcut oldukları bütünüyle açık olmasına rağmen biseksüellik, 
eşcinsellik ve transvestizm cinselliğin modern Batılı anlamıyla 
sabit bir cinsel kimlik oluşturan, alt kategorileri olarak algılan- 
mıyordu. Buna karşın İştar kültünün alanına bütün cinsellik 
biçimleri dahildi. Bu yüzden eşcinsel ve heteroseksüel ilişkiler 
cinselliğin biçimleriydi ve bu itibarla her ikisi de aşk tanrıçasının 
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kültüyle mantıksal olarak ilişkiliydi. Istar’in hermafrodit veya 
biseksüel karakterine yönelik ortaya atılan savlardan biri de, 
İştar'la bağlantılı dini ayinlerdeki transvestizm pratiğidir (bkz. 
Harris 2000: 170; Groneberg 1986: 39). İştar kültünün hizmet- 
kârlarından bazılarının transvestist ya da cross-dresser* olması 
İştar festivalinin bir parçasıydı, ancak bu, hiçbir suretle İştar'ın 
kendisinin de çift cinsiyetli, hermafrodit veya transvestist olduğu 
sonucuna götürmez. İlkin transvestizm fiziken hermafroditliğin 
simgesi olmadığı gibi, çift cinsiyetlilik olarak da görülemez. 
Bilakis, normatif cinsiyetin yerinden edilmesidir. Bu terimlerin 
tamamını aynı addeden okumalar, normatif olmayan birtakım 
cinsellikleri, tek ve “Başka” bir heteroseksüel olmayan davranış 
altında toplar ve bunlar da erkek eşcinselliğinin faaliyetleri ola- 
rak şekillenir. Drag, cross-dressing ve transvestizm ne birbirile- 
riyle ne de hermafroditlikle mübadele edilebilir (Butler 1993a). 
Cinselliğe ilişkin en yüce tanrıça kültü olan İştar kültü kuşkusuz 
cinselliğin bütün dışavurumlarıyla ilişkiliydi ve müritlerinin tüm 
bu biçimleri onun şerefine ritüel şölenlerde kutlaması da şaşır- 
tıcı değildi. Hem Harris hem de Groneberg İştar kültünde eril/ 
dişi kararsızlığı ya da değişkenliğine işaret etmekte haklıdırlar, 
fakat bunu göründüğü gibi biseksüellik ya da hermafroditlik 
şeklinde yorumlarken yanılırlar. Judith Butler’in toplumsal cin- 
siyet, kimlik ve drag ilişkisi üzerine önemli çalışması bu noktaya 
derinlemesine temas eder (Butler 1993a: 121-140). 


Heteroseksüel performatiflik asla tümüyle üstesinden geleme- 
yeceği bir kaygı tarafından kuşatılmıştır, yani kendi idealleş- 
tirmelerine dönüşme çabaları hiçbir zaman kesin olarak ya da 
bütünüyle gerçekleştirilemez ve ona, heteroseksüel toplumsal 
cinsiyetin kendisini üretebilmesi için dışlanması gereken, cinsel 


48.Karşı cinsle özdeşleşmiş kıyafetleri giymekten hoşlanan kimse. -yhn 
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imkân sahası musallat olur. O halde bu anlamıyla drag, hegemo- 
nik cinsiyetin kendisinin üretildiği taklit yapısı hakkında kafa 
yorduğu ve heteroseksüelliğin doğallık ve kökensellik iddiasına 
karşı koyduğu ölçüde yıkıcıdır. (Butler 1993a: 125) 


Cross-dressing seremonilerinin, normatif toplumsal cinsiyet 
kimliklerinin tersine çevirme üzerinden vurgulandığı maskeli 
karnaval biçimleriyle ilişkili olması kuvvetle muhtemeldir. Bel- 
ki de Butler'in eğlence biçimindeki çağdaş Batılı kültürel drag 
formlarına istinaden ileri sürdüğü gibi “(bu formlar) queer is- 
tilasına karşı kendi sınırlarını daima denetlemek zorunda olan 
heteroseksüel bir ekonomi için ayinsel bir kurtuluş sağlamaya 
hizmet eder" (Butler 1993a: 126). Cinsiyet performatif olduğun- 
dan aslında “bütün toplumsal cinsiyetler drag'e benzer”, çünkü 
“heteroseksüel projenin ve onun toplumsal cinsiyet ikiliklerinin 
temelinde taklit vardır ... bizzat hegemonik cinsellik, kendi ide- 
alleştirmelerini taklit etmeye dönük sürekli ve tekrarlanan bir 
çabadır” iddiasında bulunur Butler (Butler 1993a: 125). Her 
halükârda “eril” olmak da “dişi” olmak da inşadır. Sürekli icra 
edilmesi gereken değişken kimliklerdir bunlar. İştar'da karşılaş- 
tığımızşey yoldan çıkmış bir dişiliktir ve yoldan çıkmış normatif 
dişilik biseksüelliğin, çift cinsiyetliliğin ya da hermafroditliğin 
muadili değildir. 

İştar'ın hermafrodit olarak tanımlanması, ki bu yüzyılın baş- 
larına dek süregelmiştir bu durum, 19. yüzyıl sonu Avrupa'sının 
popüler kültüründen şüphesiz bir nebze etkilenmişti. Ninova’da- 
ki Asurbanipal kütüphanesinde bulunan Mezopotamya mitle- 
rinin ilk tercümeleri, baştan çıkarıcı, günahkâr ve çoğunlukla 
Doğulu kadın imgelerinin (hem yüksek hem de popüler) görsel 
sanatlarda ve edebiyattaki en başat imgeler arasında yer aldığı 
bir atmosferde yapıldı. 19. yüzyıl resminde Doğu kadını, cariye, 
çoğunlukla lezbiyen eğilimlere sahip biri olarak betimleniyordu 
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(Lewis 1996, 1999). Bu durumun örneklerinden biri, Jean-Au- 
gust Dominique Ingres’in meşhur Turkish Bath adlı eseridir; bu 
tabloda, Türk hamamindaki çıplak kadınlar sebepsiz bir cinsel 
coşkuyla kendinden geçmişçesine etrafa yayılmıştır ve ön plan- 
daki bir kadın diğerinin göğsünü okşuyor gibi görünür. 

Diğer yandan birtakım mitolojik baştan çıkarıcı kadınlar 
edebiyatta biseksüel olarak tanımlanmıştı. Lamia, Salarnmbö, Sa- 
lome ve Lilith gibi karakterler, birçok resim ve heykelin yanı sıra 
sayısız şiir, oyun ve operanın da konusunu oluşturdu ve bu baştan 
çıkarıcı kadınlara yönelik güçlü ilgi neredeyse saplantı noktasına 
ulaştı (Dijkstra 1986). Biseksüel, yırtıcı ve baştan çıkarıcı kadının 
özellikleri, bir sanat eserinin çoğu zaman şehvetli niteliklerini, 
bağnaz ama röntgenci bir toplum için kabul edilebilir kılmak 
amacıyla,mitoloji kılıfına sokularak popüler yayınlar bağlamın- 
da incelendi genelde. Geç 19. yüzyıl Avrupa toplumunda İştar'ın 
mitolojik karakterinin keşfi, başat kültürel çerçeveden etkilenmiş 
ve onu etkilemiş olmalıydı. Mesela 1888 tarihli taşbaskısında, 
Belçikalı sembolist sanatçı Fernand Khnopff, Istar’1, şehvet sur- 
larına zincirlenmiş halde, genital bölgesinden Medusa benzeri 
kudurmuş bir baş zuhur ederken, bakışıyla (kuvvetle muhtemel 
Avrupalı erkek) seyirciyi ayartan güzel ve baştan çıkarıcı bir 
kadın olarak resmetmişti (34. Görsel). 19. yüzyılın sonundaki 
popüler yayınlarda İştar ve Lilith gibi karakterler genellikle eril 
özelliklere sahip biçimde tanımlanıyordu; bu anlayışın antikite 
araştırmacılarınca üretilen İştar yorumlarını etkilemiş olması 
kuvvetle muhtemeldir. 19. yüzyılın sonunda Doğu tanrıçalarına 
yönelik bu karma ilgi sorunsalına ek olarak, aynı dönemde Freud 
“biseksüel” kavramını üretiyordu (Davis 1998). O halde “bi- 
seksüel”, birçok kişinin sandığının aksine, evrensel ve tarihötesi 
bir kategori değil, bir cinsel kimliğe ilişkin bilhassa modern bir 
sınıflandırmadır. Üstelik biseksüel ya da eşcinsel mefhumlarını 
çağdaş bağlamda kullanan kuramcılar bile, bu cinsel kimliklere 


248 | BABİL'İN KADINLARI 


sahipinsanların karşı cinsiyetin güçlü özelliklerini sergilediğine 
ilişkin a priori varsayıma itiraz etmişlerdir (Butler 1990). İştar'ın 
hermafrodit kimliği, 19. yüzyıl Avrupa'sının cinsellik kavramları 
açısından anlaşılabilir olmasına rağmen, bu tanımlamayı takip 
eden Groneberg ve Harris cinsiyeçi, hatalı bir şekilde sabit, ev- 
rensel ve tarihötesi biçimde ele alırlar. 


34. Görsel: Fernand Khnopff, /shtar, 1888. 
Joséphin Péladan, /shtar, cephe, Paris, 1888. 
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Zıtların Paradoksu 
Thorkild Jacobsen Mezopotamya dini üzerine meşhur kitabı The 
Treasures of Darkness'ta (1976) İnanna'nın çelişkili özellikleri 
sorununu irdeledi. Bu tanrıça hakkında yürüttüğü tartışmada 
Jacobsen, aslen farklı olan ilahi varlıkların muhtemelen daha 
sonra “sayısız meskenin hanımı” haline gelen İnanna figürü 
içerisinde yekvücut olduklarını iddia etti. Jacobsen ilahi varlık- 
ların kimliklerinin, eşsiz ve tanınabilir halleriyle sınırlı olması 
gerektiği ve ilahi varlıkla bir soyut kavram ya da güç arasında 
bir nebze ilkel olan birebir bir ilişkinin mevcut olduğu öncülüyle 
hareket etmiş gibi görünür. Jacobsen, İştar'ın beş temel halini 
kaydetmişti; her birinin aslında başka bir tanrıçadan geldiğini 
düşünüyordu. Bu haller içerisinde, Uruk hurma mahzeninin 
doğurganlık ve evlilikle ilişkili tanrıçası, fırtınaların tanrıçası, 
sabah ve akşam yıldızları ve fahişe vardı (Jacobsen 198 7a: 21). 
Bununla birlikte, “bu çelişkili özellikler karmaşasında, mit ve 
masalların insanlaştırılma sürecinin, söz konusu özelliklerin son- 
suz çeşitliliğini inanılabilir tek ilahi kişiliğin tezahürü biçiminde 
sunmak için içsel bir birlik yakalayabilmiş olması çarpıcıdır” 
diyecek kadar ileri gider (Jacobsen 19872: 141). Jacobsen'in (ve 
başka araştırmacıların) ele aldığı çelişkili özellikler, İnanna/İştar 
için karakteristik olan, sayısız antik ilahi ve mitte betimlenir. 
Aşağıdaki de bunlardan biridir: 


Usandırma, aşağılama, alay, hakaret ve hürmet 
senin elindedir İnanna. 

Mahzunluk, musibet, ıstırap ile 

neşe ve teselli senin elindedir İnanna. 

Tir tir titreten korku, baş döndürücü dehşet ve 
ihtişam senin elindedir İnanna. 

(Jacobsen 1987a: 141) 
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Mezopotamya kültüründe İştar hem en güzel dişi varlık hem 
de en tekinsiz, en irrasyonel ve ürkütücü ilahi varlık biçiminde 
betimlenir. Bununla birlikte İştar asi ve zapt edilemezdir, “kor- 
kung bir firtinadir," doğadaki óngórülemezlikle —kasırgalar ve 
tufanlarla- ilişkilidir ve mitlerdeyse aniden hiddetlenen bir tan- 
rıçadır daima. Bazı antik metinler onun korkunç ve ürkütücü 
kişiliğine şahitlik eder: 


Tanrıların en yiğit olanı benim, 
Bu meskün dünyayı kılıçtan geçiren. 
(B. Foster 1993: 74) 


Diğer tanrıçaların aksine İştar'ın rolü ne anne veya eş ne de 
âşık ya da gözde olmaktır; kendine tahsis edilen dişi mekâna 
riayet etmez o. Jean Bottéro’ya göre İştar, bir fahişe olduğundan, 
toplum içindeki marjinalliğin tanrıçasıdır ve diğer her şeyde 
olduğu gibi cinsellikte de aşırıya kaçar, doyumsuzdur (Bottéro 
1987: 165-183). Onun bütün özellikleri, tekelinde bulunan her 
şey öngörülemez ya da ele avuca sığmazdır. Değişken ve aksidir; 
bir aşırılıktan diğerine gider. Gerçekten de İştar birçok sınırın 
ötesine geçer, fakat Harris gibi araştırmacılar bu sınır aşımı- 
ni çift cinsiyetlilik ya da biseksüellik emaresi olarak görse de 
“normal?” toplumsal cinsiyet davranışının sınırlarını meydana 
getiren şeyi betimleyerek, İştar'ın karakterinin ve sınır aşımla- 
rının, Mezopotamyalıların toplumsal cinsiyet rollerini açıklığa 
kavuşturmaya yaradığını ileri süreceğim. Buradan hareketle 
İştarın Mezopotamya teogonisindeki rolü, uygar davranışın 
sınırlarını betimleyen ve dolayısıyla toplumu yapılandıran bir 
rol olarak okunabilir. 

İştar'ın dişi cinsiyetli bir ilahi varlık olduğuna dair pek tar- 
tışma yoktur aslında. Metinler ondan bahsederken her zaman 
dişi gramer kullanır ve istisnasız bütün görsel temsiller onu 
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anatomik açıdan dişi olarak betimler. Ancak İştar şiddet eğilimli 
ve kana susamugtir; bu özellikleriyle, kadının toplumsal cinsiyet 
konumunun sınırlarının ötesine geçer. Mezopotamya gibi ataerkil 
toplumlarda şiddet, kadınlara özgü değildir, dolayısıyla ancak 
kültüre karşılık gelen uygar davranış sınırlarındaki bir kadın 
şiddet uygulayabilir. Uygarlığı ya da kültürü, mevcut kurallar 
ve düzenlemeler sistemine göre muntazam bir şekilde işleyen 
unsurlar olarak tanımlarsak, bunun karşıtı olan düzensizlik ve 
kaos uygarlaşmamış, kültürdışı ve öteki olanla özdeşleştirilebilir. 

Boris Uspenskii ve Juri Lotman tarafından geliştirilen gös- 
tergebilimsel kültür teorisinde kültür ile onun karşıtı —kültür- 
dışı olan— birbirlerini tanımlamanın araçlarıdır ve dolayısıyla 
yapısal bir ilişki dahilinde tanımlanır. Dolaysıyla kültür kendi 
mefhumlarının dışında kalan barbar veya uygarlaşmamış olanla 
basit bir karşıtlıktan ibaret değildir; tersine, bizzat kültür ancak 
kendi dışarısıyla kurduğu bu ilişki aracılığıyla var olabilir. Kısa- 
casi, kültür kendini tanımlamak için kaosa ihtiyaç duyar.” İştar 
kadına dair hâkim toplumsal kodları ihlal ederek kültürün ta 
kendisinin sınırını aşar ve böylece onun karşıtı olan kaosu temsil 
etmeye koyulur. Bu yüzden İştar, tam da kültürü oluşturan ve 
Mezopotamya toplumsal normlarını tanımlayan sınırları ihlal 
etmesi sebebiyle, Mezopotamya uygarlığı için bir sınır görevi 
görür. O halde İştar figürüyle ilişkili aşırılık ve zıtlıklar, onu en 
yüksek fark göstergesi haline getirir. Mezopotamya toplumunda 
ele avuca sığmaz, öngörülemez ve marjinal olan her şeyi temsil 


49. Boris Uspenskii, Juri Lotman vd. (1973) “Theses on the Semiotic Study of Cultu- 
res”, Jan van der Eng ve Mojmir Grygar (ed) Structure of Text and Semiotics of Culture 
(The Hague: Mouton) içinde; görsel temsillere yönelik uygulaması için ayrıca bkz. Moxey 
(1994:79-98) ve De Lotman'ın çalışmasının "toplumsal cinsiyet teknolojisi” hakkındaki 
eseri bağlamındaki sonuçları için bkz. Lauretis (1987). Antropologlar Marilyn Strathern 
ve Carol MacCormack, Nature, Culture and Gender (1980) başlıklı çalışmalarında, doğa/ 
kültür söyleminin doğayı dişi biçiminde ve (eril) kültür tarafından kontrole muhtaç olarak 
tasvir ettiğini iddia ederler. 
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eden tanrıça olarak, benimsenen davranış biçimlerinin dışındaki 
kararsızlığı simgeler. İştar Mezopotamya kültürünün kaotik ve 
marjinal fgürüdür ve bu bakımdan bir ötekilik veya başkalık 


figürüdür, normdan yani uygar erkekten farklı olanı temsil eden 
bir başkalıktır. 


Kadınlık ve Başkalığın Alanı 

İştar'ın paradoksal ya da çelişkili kimliğine ilişkin hem yazılı 
hem de görsel temsiller, toplumsal cinsiyet farklılaşmasına dair 
psikanalitik-göstergebilimsel model bağlamında yorumlanabilir. 
Eril ve dişi özne arasındaki psişik farkın kesin doğası hak- 
kındaki modern sorgulamanın kaynakları, Sigmund Freud'un 
yazılarında mevcut olmakla birlikte, bu mesele, onun etkili bir 
takipçisi olarak, Freudyen psikanalizle yapısal göstergebilimi 
birleştiren Jacques Lacan'ın çalışmalarında odak noktası ha- 
line gelmiştir. Lacan, Kartezyen düşünen öznenin yerine, dil 
üzerinden tanımlanan, konuşan bir özneyi geçirmiştir. Lacancı 
terimlerle söylersek dil, gerçeğe yegâne erişme imkânına sahip 
olduğumuz, yaşamlarımızın ve toplumsal deyimlerimizin ko- 
numlandırıldığı alanın ya da Sembolik Düzenin bir parçasıdır. 
Bilinçdışı her zaman bilinç üzerinden ve fikirlerle imgelerdeki 
temel içgüdüleri yansıtan rüyalar aracılığıyla ve tesadüfilikten 
uzak bir şekilde konuşur. Lacan'a göre burada tesadüfilik yoktur 
içsel yapı gerçekliğin bilinçli kavramsallaştırmasını haritalandır- 
dığı için bilinç ve bilinçdışı daima birbirine bağlıdır. Bu yüzden 
gerçek her zaman muğlaktır; sözcüklerin mesela metafor ya da 
metonim içerisinde anlama dönüştüğü yanılsamalar alanıdır 
(E. Wright 1984: 107-132). Lacan'a göre kadınlık ve erkeklik 
bir gösteren zincirinin ürünleridir ve toplumsal cinsiyet kimliği 
Sembolik Düzen kanalıyla tanımlanır. Sembolik Düzende kadın 
yoktur. O yalnızca erkekten başkadır ve erkekten başka olarak, 
erkeğin olmadığı —yani fark— ve feragat ettiği —ya da fazla- her 
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şeye dönüşür (Lacan 1977: 168-169; Rose 1986). Dolayısıyla 
kültürün dışladığı şey, gösterende yani Kadında yoğunlaşmış 
hale gelir. 

Kadının sabit bir konumu olmadığından ve Kadın Sembolik 
Düzen içerisindeki sabit bir gösteren olmadığı için, kadınlık 
başka kavramlara vekâlet eder ve genellikle de bunu sanatta, 
edebiyatta ve mitolojide yapar. O halde göstergebilimsel te- 
rimlerle “Kadın” değişken bir gösterendir. Bu da demek oluyor 
ki bir gösterge olarak Kadın belirli bir şey ya da göndergeye 
doğrudan işaret etmez; tersine bağlama göre anlam üretir. Tıpkı 
metaforik ve metonimik etkilerin, konuşmacının farkındalığın- 
dan bağımsız olarak konuşma dahilinde devamlı kullanılması 
gibi, kültür de kadınlık figürünü bir başka şeye vekâlet etmek 
ya da metonimik açıdan ilişkili bir şeyi temsil etmek amacıyla 
kullanabilir. Postyapısalcı teori her göstergenin çokdeğerli oldu- 
ğunu iddia etmesine rağmen, bir gösterenin anlamları özümseme 
işlevine az ya da çok sahip olan değişken gösterenler, kültürel 
anlamlama sitemlerinde çok daha bariz bir şekilde dalgalanır. 
İştar'ın temsil edildiği görsel imgelerin ve edebiyatın gösterge- 
bilimsel okuması, onun, Mezopotamya kültürüne ait ötekilik 
mecazlarının bedenleşmesi biçimindeki işlevini açığa çıkarır. Bir 
gösteren olarak İştar cinsel başkalığı, fazlayı, kaosu ve hatta 
ölümü filen simgeler. 

Lacancı bakış açısında, kadınlığın ya da Kadının radikal 
ötekiyle bir tutulması, onun erkekten başka olan her şeyle, 
bilinmeyenle, barbarlıkla, yabanıllık ve ölümle özdeş hale gel- 
mesi demektir. Ötekilik ya da başkalık kavramı muğlaklığa 
dayandığından, kadınlık çelişkili ya da istikrarsız olan her şey- 
le özdeşleştirilmeye başlanır ve kaos gibi kavramlar kültürel 
açıdan genellikle dişi biçiminde kişileştirilir. Birçok kültürün 
edebi ve görsel temsillerinde kadınlık, bir çatışma ve yabanıllık 
figürü olarak görülüyordu. Mesela Antik Yunan'da kadınlar eril 
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normdan farklı görülüyor ve yabancıyla (radikal fark), yaba- 
niyle (tür farkı), bilinmeyenle ve tuhaf ya da gizemli olanla bir 
tutuluyordu. Daha önce belirttiğim gibi (4. Bölüm), 5. yüzyıl 
Yunan metinlerinde Yunan erkeğini ve şehir yurttaşını tanım- 
lamak için analojik olarak birbirine bağlanmış bir dizi karşıtlık 
kullanılıyordu (Du Bois 1982). Yunan/barbar, insan/hayvan ve 
eril/dişi karşıtlıkları Yunan tragedyası ve felsefesinde tekerrür 
eden temalardır ve Yunan erkeğinden başka olan her şey genel- 
likle ya birbirine eşitlenir ya da birbirinin yerine konulabilirdir. 
Mesela bir hikâyeye göre Sokrates “Talihe minnettar olmasını 
sağlayan üç lütuf olduğunu” söyler: “Birincisi, bir hayvan değil 
de bir insan olarak doğmuş olmam; ikincisi, bir kadın değil 
de bir erkek olarak doğuş olmam; üçüncüsüyse, bir barbar 
değil Yunan olarak doğmuş olmamdir.”*° Çağdaş görsel sanat- 
ların biçimsel yapısı, mimari heykel gibi kamusal meydanlarda 
da yinelenen bir motif olarak Yunan/Yunan-olmayan, Yunan/ 
kullanımındaki bu karşıtlığı yansıtır. Kadını “erkekten başka” 
olanla bir tutan bakış açısı Yunan antikitesiyle sınırlı değildir. 
Kadının öteki şeklindeki imgesi, her ne kadar kadının başkalığı 
artık eril norma karşıt olmaktan ziyade genellikle radikal bir 
ötekilik şeklinde ifade edilmiş olsa bile, mesela 19. yüzyıl sonu 
Avrupa kültüründe görülebilir. Bu dönemde Avrupa ve Amerika 
resmi kadınları hem doyumsuz Doğulu ayartıcı kadınlar hem de 
cadılar ve sfenksler biçiminde defaatle temsil etmiş ve böylece 
bir kadının temsilinde kişileştirilen radikal ötekilik biçimleri 
olarak doğaüstü, hayvani ve yabancı olanı kadın cinselliğiyle 
birleştirmişti (Dijkstra 1986). 


50. Diogenes Laertius, The Lives of Emininent Philosophers, çev. R.D. Hicks (Londra: Hei- 
nemann, I, 1925), s. 33. (Türkçesi: Ünlü Filozofların Yaşamları ve Öğretileri, çev. Candan 
Sentuna |istanbul: Yapı Kredi Kültür Sanat Yayıncılık, 20031). 
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Kadının mizacı, onu en müstesna külfet ve tutarsızlıklar 
şeklinde ifşa eder. Hayırda olduğu gibi şerde de aşırıdır; 
tekinsiz ve değişkendir; daldan dala atlar. Büyük bir hevesle 
peşinde koştuğu şeyden kolaylıkla iğrenebilir. Fevkalade bir 
beceriyle aşktan nefrete geçer. Çelişki ve gizemlerle doludur. 
En cesur eylemleri yapmaya muktedir biri olarak, en kötü 
suçları işlemekten kaçınmaz. Aslında erkekten çok daha mer- 
hametsiz, çok daha canavar ruhludur.*! 


Doktor Nicholas Francis Cooke'un kadının ne olduğuna dair 
1870'te kaleme alınmış tıbbi kanaati, İştar'a ilişkin MÖ 1870'ler- 
de yapılan bir betimleme olabilirdi pekâlâ. Bu betimlemede 
öngörülemezlik, mizaç ve aşırı davranışlarda bulunma yetisi ve 
bunun gibi tipik özelliklere ilişkin açık benzerlikler mevcuttur. 
Ama yine de bu kıyaslamalar bizi başka-olarak-kadına dair 
teorik bir mefhumu evrenselleştirmeye ya da körü körüne bütün 
kültürlere ve tarihötesi genel bir zamana uygulamaya götürme- 
meli. Her kadınlık anlayışı kendine özgü sosyotarihsel baglam- 
dan hareketle çözümlenmelidir. Ancak cinsel farkın Sembolik 
Düzen tarafından üretildiğini iddia eden Lacancı görüş lehine şu 
da gösterilebilir ki birçok toplum gerçekten de Kadını, tutarsız 
ve ürkütücü olan her şey için bir gösterge olarak kullanmıştır 
ve Mezopotamya kültürü de bu elzem rolü İştar'a vermiştir. Öte 
yandan tanrıça İştar'ı çözümlemek için benimsediğimiz yaklaşım 
(göstergebilimsel, psikanalitik, pozitivist vb.) ne olursa olsun, 
modern kültür ve toplumsal cinsiyet modelleriyle çalıştığımızı 
ve bu anlamda verileri de kendi mevcut bağlamlarımız dahilinde 
oluşturduğumuz kendi bakış açımızdan hareketle düzenlemek 
zorunda olduğumuzu anımsamalıyız. 


51. N.F. Cooke(1876) Satan in Societ y(Cincinnati, OH: C.F. Vent), s. 280-281'den aktaran 
Dijkstra (1986: 341). 
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Ölümcül Karşılaşma 

Mitolojik anlatılardaki ve edebiyattaki erkekler Istar’dan niçin 
korkuyorlar? Bazılarının iddia ettiği gibi bunun sebebi, İştar'ın 
biseksüel, çift cinsiyetli karakterinden kaynaklanan “erkeksi” 
cesareti ve kudreti midir? Onu betimleyen metinleri yeniden 
okuduğumuzda bu korkunun, yukarıda ele almaya başladığım, 
bir ötekilik göstergesi olarak Kadına ilişkin teorik kavramlar açı- 
sından da yorumlanabileceğini veya anlaşılabileceğini görebiliriz. 
Bir gösteren olarak konumu değişken ve muğlak olduğundan 
Kadın, iffet ve şehvet, kurban ve zalim olabilir; onun ürkütücü 
yönü, genellikle ölümle birleşmiş cinsellik tehdididir. İştar'ın 
güçlü cazibesi ilahilerde ve şiirlerde tekrar tekrar irdelenir: 


Şirinliğe bürünmüş neşedir o, 

Cazibe, davet ve tılsımla bezenir. 
İştar şirinliğe bürünmüş neşeli biridir, 
Cazibe, davet ve tılsımla bezenir. 

(B. Foster 1993: 65) 


Ancak öldürme ve yok etme kudretinden de sık sık bahsedilir: 


Savaşın orta yerinde dikilirken, 
Kalbi benim savaşın, 

Benim, savaşçıların kudreti. 
Savaşın sonunda harekete geçen, 
Kötülükle kabaran bir tufanım ben. 
(Jacobsen 1987a: 137) 


Bu özellikler birçok Asurolog tarafından bir ikilik ve kadın gü- 
zelliğiyle şiddetin anlaşılmazbir birleşimi biçiminde görülmüştür. 
Ancak ben onun kudretli cinsel cazibesinin başlı başına yıkıcı 
ve ürkütücü olarak da okunabileceğini iddia ediyorum. İştar'ın, 
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erkekleri kendi felaketlerine götüren, onları öldürebilen dişiliği 
ve güzelliği, bir erkeği, erkekten başka bir şeye dönüştürebilecek 
kadar tehlikelidir. Onu zıttı olan kadına ve hatta bir hayvana 
dönüştürebilir; tıpkı aşağıdaki edebi parçada betimlendiği gibi: 


Yıkmak, onarmak, paramparça etmek ve iskân sana özgüdür 
İnanna, 

Bir erkeği kadına, bir kadını da erkeğe çevirmek sana öz- 
güdür İnanna. 

(Sjoberg 1976: 189-190) 


Gılgamış Destanı'nda kahraman Gılgamış, İştar'ın âşığı olmayı 
reddettiğinde bu kararının gerekçelerini şöyle sunar: 


Âşıklarından hangisi ilelebet (kaldı hayatta)? 
Görkemli sevgililerinden hangisi gitti cennete? 
Bırak da (anlatayım)|?)) âşıklarını sana! 
Hükmettin ki gençliğinin âşığı Dumuzi 
Yıllarca gözyaşı döksün. 

Çobanı ve celebi sevdin, 

Ve daima senin için yanan külleri toplayan, 
Her gün sana koyunlar pişiren başçobanı. 
Ama ona vurup bir kurda çevirdin, 

Kendi kavmindeki oğlanlar avladılar onu 
Kendi köpekleri parçaladı butlarını. 

Babanın bahçıvanı İshullanu'yu sevdin, 

Her zaman sana sepetlerle hurma getiren adamı. 
Masana her gün neşe verdi bu hurmalar, 
Gözlerin büyülendi ve gittin ona dedin ki 
“Benim ishullanu’m, elini ver, 

Vulvamıza dokun, kudretine nail olalım!” 
Fakat İshullanu sana dedi ki 
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“Ben mi? Ne istiyorsun benden?” 

Bunları söylerken kulak verdin, 

Ve vurup bir kurbağaya çevirdin onu (?), 

Emeklerinin meyvesi içinde oturmak kaldı ona. 

Peki ya ben? Seveceksin ve sonra tıpkı onlara yaptığın gibi 
(Muamele edeceksin) bana da! 

(Dalley 1989: 78-79) 


Aslında Harris, İştar'ın cinsel karşılaşmalarının çoğu zaman 
erotizmle şiddeti harmanladığını belirtmişti (Harris 1990: 264). 
Ancak bunun sebebi, İştar'ın kendi cinsiyetinin sınırlarını, Gil- 
gamış'ı korkutan bir evlilik teklifiyle (eril bir eylemle) yıkması 
değildir (Harris 1990: 272). Kahraman, İştar'ın diğer bütün 
âşıklarının maruz kaldığı baştan çıkarmanın bir sonucu olarak 
felakete uğramaktan korkar. Bu anlamda İştar, cinsel cazibeleriyle 
tehlike yaratan diğer kötü ruhlu kadınlara benzer. Çok sayıda 
kültürel fantezide, kadının aşırı güzelliği genellikle erkeler için 
ölümcül addedilir ve aynı şekilde ölüm ve felaket de genellikle 
kadının aşırı güzelliğinin maskesini taşır. Cazibeli bir kadının 
erotik gücünün insanüstü kudrete haiz somut imgelerle betim- 
lenmesi birçok kültürde yaygındır (Dijkstra 1986). İştar'ın gücü 
de böylesi bir güçtür. Karakterinin tehlikeli ve şiddete yatkın 
yönleri, kadınlığı ya da cinselliğiyle bağdaşmaz; buna karşılık 
kadincinselligineózgü agiriligin zorunlu bileşenleri olarak oku- 
nabilir. Erkekleri hayvanlara ya da kadınlara dönüştürdüğünde, 
bir erkeği daha aşağı bir varlığa, hayvana ya da kadına çevirerek 
erilliği tahrip eder. Gılgamış ve İştar'ın karşılaşmasında ifade 
edilen endişe, kadının kudretli cinsel cazibesinin erkeği erkek- 
liğinden mahrum bırakabileceğinden duyulan endişedir, çünkü 
erkeklik bu gücün merhametine muhtaç bir varlık durumuna 
indirgenir. İştarbaştan çıkarıcı bir kadındır ve hislerindeki yıkıcı 
cazibe kendisine aittir. Ayartma ve yıkma potansiyeli bakımın- 
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dan aşırı olarak görülen, kadının cinsel cazibesini temsil eder ve 
cinsel açıdan tatmin edilemez olduğundan, genellikle kadınlıkla 
ilişkilendirilen bir kavram olan aşırılığın kendisidir o. Kaotik ve 
irrasyoneldir, hem hayır hem de şerdir. Tüm bu farklı özellikle- 
riyle kadınlığın ya da bu ataerkil kültürün sembolik düzeninde 
dişi olan her şeyin özüdür. 

İştar'ın savaş ve ölümle ilişkilendirilmesi, onun erkeksileştiril- 
miş veya biseksüel karakterinin bir emaresi olarak görülen temel 
özelliklerden biridir. Fakat aşırı güzelliğiyle, ölüm ve çürümede 
pek de gizlenemeyen, tam karşıtının potansiyelini de temsil eder.?? 
Kadınlık veya dişi güzelliği birçok görsel, edebi ve mitolojik 
gelenekte genellikle bir ölüm göstergesi işlevine sahiptir. “The 
Theme of the Three Caskets” başlıklı makalesinde Sigmund 
Freud (1913) kültürlerin, güzel kadın figürünü, bizzat ölümün 
kendisi için bir alegori biçiminde veya ölümle ilişkili bir tanrıça 
olarak nasıl kullandığını ele almıştı. Freud ölüm ve çürümenin, 
kendi mutlak karşıtları olan doğurgan güzellikle ikamesinin bir 
tür arzu giderme olduğunu iddia ediyordu. Dolayısıyla güzel bir 
kadın genellikle ölüm vefelaketin kişileştirilmesi olarak kullanılır 
ve “kadınlık erkeğin kendi kaderini okuduğu yer haline gelir” 
(Lacan 1985: 168). 

Kuşkusuz Freudyen psikanalitik teori bir bütün olarak Mezo- 
potamya antikitesine uygulanabilir olmamasına rağmen, Istar’in 
ölümle ilişkisi Agushaya olarak bilinen şiirde açıklığa kavuşur. 
Aşağıdaki mısralar bu şiirden alınmıştır: 


Onun şöleni kavgadır, (amansızca) ekin biçerken edilen 
danstır, 
... hasat şarkısıdır, 


52. Bkz. Barbara Johnson'ın (1980: 48) ölümü gizlemek amacıyla güzelliğin kullanılması 
hakkındaki tartışması. 
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Ve en yiğit olanı o alır, 

İştar'ın şöleni kavgadır, (amansızca) ekin biçerken edilen 
danstır. 

(B. Foster 1993: 80) 


Ancak Istar’in ölüm ve felaketle ilişkisi bir savaş tanrıçası yö- 
nüyle sınırlı değildir. Cinsellik ve doğurganlık tanrıçası yönüyle, 
kendi âşıklarının ölümünden büyük ölçüde sorumlu olan da 
odur; tıpkı “korkunç bir fırtına” yönüyle, bitki ve hayvan yaşa- 
mının ölümü ve yıkımının sorumlusu olması gibi: 


Semayı titretti, yeryüzünü sarstı 

İnek ahırlarını ve koyun ağıllarını yok etti İnanna, 
(çığlık atarak): “Bırak dökeyim hiddetimi, 
tanrıların kralı An.” 

(Jacobsen 1987a: 137) 


Demek ki İnanna/İştar Mezopotamya toplumu için hem uygar- 
lagnamig olanı, kaosu, irrasyoneli ve aşırıyı temsil eder hem de 
aynı zamanda ölüm ve felaket tehdidinin göstergesi olarak işler. 


Cazibenin Gücü 

Mezopotamya görsel sanatlarında İştar bedensel formu ve genel 
giyim kuşamıyla daima kadın olarak temsil edilir. Bu görüşün 
aksine bazıları İştar'ın tanımlayıcı ikonografik nitelikleri ara- 
sında silahların bulunduğu gerçeğini gündeme getirir; bunlar, 
modern araştırmanın nazarında eril nesnelerdir. Buradan hare- 
ketle bu görüşün savunucuları, bizatihi silahların ikonografik 
niteliklerini, İştar'ın çift cinsiyetli karakterinin bir göstergesi 
olarak almışlardır ve bu da onun hermafroditliği hakkında bir- 
takım düşüncelere yol açmıştır. Yine de silah taşıyan bir kadın 
figürünün biseksüel ya da hermafrodit olduğu sonucuna varmak 
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kolaycılık gibi görünüyor. Silah taşırken dahi İştar'ın bedeni, ge- 
leneksel olarak dişliği ve dişi cinselliğini betimlemeye kodlanmış 
çıplak kadın figürleriyle aynı tarzda resmedilir. Göğüsler, kalça 
ve belin oranı aynıdır ve üzerindeki kıyafetler genellikle onun 
kadın bedeninin tasarımına büyük önem atfeder. Bazı Asuro- 
lojik yorumlarda onun kıyafeti (bir bacağını açıkta bırakan, 
aralıklı, uzun bir cüppe), birtakım erkek tanrılar da benzer bir 
giysiyle betimlendiğinden, erkeksi olarak tanımlanmıştır. Oysa 
Mezopotamya görsel sanatlarında erkek ve kadın kıyafetleri 
arasında net bir farklılık söz konusu değildir. Hem erkekler hem 
de kadınlar bir omzu açık, uzun cüppeler içinde gösterilir ve bu 
çokkatlı kıyafetler her iki cinsiyet tarafında da çeşitli zamanlarda 
giyilebilirdi. Aslında silindirik mühür oymalarında yer alan bazı 
imgelerde, Gula gibi diğer tanrıçalar uzun pelerinli kısa etekler 
giymiş halde betimlenir. 

“Kolye” ya da “gerdanlık” gibi bazı türleri sadece kadınlarla 
sınırlı olsa da ziynet eşyaları hem erkekler hem de kadınlarda 
görülür. İştar'ın görsel imgelerinde taç, bilezikler ve diğer ziynet 
eşyalarının yanı sıra bu tür bir kolye de her daim yer alır. Bu 
süslemeler, İştar'ın göğüslerine taktığı çapraz kement gibi, ka- 
dın giyim kuşam eşyaları olarak görülebilir. Çok sayıda temsil, 
çapraz kementin kadınlar için yaygın bir giyim eşyası olduğunu 
gösteriyor (35. Görsel). Çıplak bir bedendeki göğüsleri kuşatan 
bu çapraz şerit giysinin ya tepesine takılı olarak ya da sık sık 
tek başına betimlenir (36. Görsel). Tek başına gösterildiğinde 
bu çapraz kement, kadın bedeninin cinsel cazibesini arttırmak 
amacıyla takılan bir süs eşyası gibi resmedilmişe benzer. Çıplak 
“doğurganlık figürlerinin” büyük kısmı ziynet eşyaları ve bu 
tip bir kement takmış halde tasvir edilir. Erotik sahneler kadını, 
çoğunlukla cinsel ilişki eylemindeyken çıplak halde fakat ziynet 
eşyalarıyla temsil eder. Dolayısıyla her ne kadar bedeni donat- 
manın araçları olan ziynet eşyaları arkeolojik kayıtlar açısından 
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kadın imgeleriyle ve kadınların kullanımıyla sınırlı olmamasına 
rağmen, görsel sanatlardaki bu tip giyim kuşam eşyaları kadın 
bedenini erotik olarak kodlayan bir gösterge tesis etmiş gibi 
görünür (Bahrani 1995). Bununla birlikte İştar'ın durumunda, 
gerdanlıkların, bileziklerin,küpelerin ve çapraz kementin bütün 
İştar temsillerinde daima betimlenmesi, onun cinsel cazibesine 
yönelik bir imleme olarak okunabilir. Cazibesinin güçlü bir nite- 
lik olduğu, ona adanan ilahilerde açıkça telaffuz edilir, fakat bu 
niteliği İştar'ın Ölüler Diyarına İnişi?ne değinerek de okuyabiliriz. 


35. Görsel Çift, terakota levha, Girsu, MÖ 1900, 
Louvre Müzesi, Barrelet (1968), 523. Figür. 
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36. Görsel: Bedeni Mücevherli Çıplak Kadın, Elam, Susa, 
yaklaşık MÖ 1300, Christian Larrieu / Louvre Müzesi. 


Bu kompozisyonun Sümerce ve Akadça versiyonları olduğunu 
biliyoruz. Ölüler diyarını nüfuzu altına almaya teşebbüs eden İş- 
tar'ın bu âleme gitmek üzere yola koyulduğu bir hikâye anlatılır. 

Yola koyulmadan önce İştar (Sümerce versiyonda) süslenmek 
için her yola başvurur. Vardığı her kapıda ilkin tacını, sonra 
her türlü ziynet eşyasını ve en sonunda da giysisini çıkarması 
istenir. Mitin bu kısmı bazı yazarlarca (bilhassa Doğu'yu Yunan 
âdetleriyle kıyaslayan klasikçiler tarafından) kültürel açıdan 
tasvip edilmeyen bir çıplaklık durumuna yol açan bir alçalma 
olarak yorumlanmıştır (bkz. Bonfante 1989). Mezopotamya 
edebiyatında ya da görsel imgelerinde İştar'ın çıplak bedeniyle 
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ilişkili herhangi bir utanç veya aşağılama emaresi olmadığın- 
dan, bu soyunma süreci alçaltma amaçlı bir soyunma biçiminde 
yorumlanamaz. Bu tür bir düşünce, Antik Mezopotamya’daki 
İştar anlayışındanziyade Doğu'ya özgü örtünmeye dair modern 
anlayışlarla ilgilidir muhtemelen. Mit, ölüler diyarının kraliçesi 
Ershkigal'i, İştar'dan şüphelenmiş halde betimler: 


“Git kapı bekçisi, aç kapını ona. 

Kadim çağın kurallarıyla ağırla.” 

Ve gitti kapı bekçisi, açtı kapi(y1) ona. 

“Girin hanımım, Cutha düğün bayram ediyor, 
Varlığınızla müşerref oluyor ölüler diyarının sarayı.” 
Bekçi ilk kapıya götürdü onu 

... ve çıkardı başındaki büyük tacı. 

“Bekçi neden çıkardın başımdaki büyük tacı?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
Bekçi ikinci kapıya götürdü onu, ... 

Ve çıkardı kulaklarındaki küpeleri. 

“Bekçi neden çıkardın kulağımdaki küpeleri?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
Bekçi üçüncü kapıya götürdü onu, 

... çıkardı boynundaki kolyeleri. 

“Bekçi neden çıkardın boynumdaki kolyeleri?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
Bekçi dördüncü kapıya götürdü onu, 

... ve çıkardı göğüslerindeki kopçaları. 

“Bekçi neden çıkardın göğsümdeki kopçaları ?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
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Bekçi beşinci kapıya götürdü onu, ... ve çıkardı 
Belindeki burçtaşı kuşağını. 

“Bekçi neden çıkardın belimdeki burçtaşı kuşağını?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
Bekçi altıncı kapıya götürdü onu, 

... ve çıkardı bileziklerini, halhallarını. 

“Bekçi neden çıkardın bileziklerimi, halhallarımı?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 
Bekçi yedinci kapıya götürdü onu, 

... ve çıkardı bedeninin mahrem esvabını. 

“Bekçi neden çıkardın bedenimin mahrem esvabını?” 
“Girin, hanımım. 

Böyledir ölüler diyarının sahibesinin kuralları.” 

(B. Foster 1993: 405-406) 


Ölüler diyarının kapılarında bırakılan ziynet ve giyim eşyaları 
İştar'ın dayanılmaz güzelliğini güçlendirmeye yarıyordu. Dolayı- 
sıyla bu soyunma ritüeli, İştar'ın erkekler için potansiyel olarak 
yıkıcı cinsel cazibesinin ana bileşeni olan güç niteliklerinin azli 
biçiminde okunabilir. 


Sonuç; Ötekilik olarak İştar 
İştar ikonografisi görsel imgelerdeki betimi ve görsel açıdan 
belirleyici nitelikleri, çift cinsiyetli veya biseksüel İştar kimliğine 
ilişkin argümanları desteklemek amacıyla kullanılmıştır. Ancak 
bu ikonografik niteliklerin eril ya da dişi olarak nasıl tanımlan- 
dığı, ilk bakışta düşündüğümüzden daha muğlak ve karanlıktır. 
İştar'ın biseksüelliğinin kesin kanıtı olarak alıntılanan “reddedi- 
lemez görsel kanıt” onun silah sahibi olmasından ibarettir. Silah 
taşımak hermafroditliğin, biseksüelliğin ya da transvestitliğin 
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kanıtı değildir. İştar'ın durumu, teorik bir zemine oturtulmamış 
görsel imgelerin arkeolojik ya da filolojik yorumdaki kullanımı- 
nın, görünüşte sağlam delillere dayalı olmasına rağmen yorumu 
çarpıtma potansiyeli taşıdığının bir örneğidir. Sağlam delillerin 
konumuz dahilinde gün yüzüne çıkarılan görsel imgelerin ken- 
diliğinden “okunabilir” olmaması arkeolojinin halen daha irde- 
lediği metodolojik bir sorundur. Arkeologlar ve filologlar görsel 
göstergelerin kültürel açıdan yazılı dil kadar kendine has olduğu 
ve onlarla ilgili halihazırda kanıksanmış hiçbir şeyin mevcut 
olmadığı gerçeğini artık kabullenmek durumundalar. Nasıl ki 
antik sanat araştırmacıları antik dillerde belirli bir ustalık ka- 
zanmadan ve geniş kapsamlı arkeolojik kayıtlar bünyesindeki 
görsel sanatları bağlamsallaştırmadan çalışamazsa, arkeolog 
da temsil teorilerinin bilincinde olmadan imgelerle çalışmaya 
devam edemez. 

Mezopotamya kültürü kendi panteonunu erkek ve kadın 
tanrısal varlıklar açısından tasavvur ediyordu. Tüm bu tanrısal 
varlıklar dünyanın halleriyle ve her şeye rağmen toplumsal cin- 
siyetli alanlar olan soyut mefhumlarla ilişkiliydi. Mezopotamya 
araştırmaları geleneksel olarak kendi tanrı yorumlarını bir ilahi 
varlıkla bir işlev arasındaki birebir ilişkiyle sınırlamıştır; öyle 
ki Shamash güneş tanrısına, Sin ay tanrısına vb. tekabül eder. 
Ancak belirli bir kültürün Sembolik Düzeni içerisinde ne anlama 
geldiklerini irdeleme amacı güden ve kültürel temsillere ilişkin 
yüzeysel okumaların ötesine geçen göstergebilimsel kültürel tem- 
sil teorilerinin çıkarımları hesaba katılırsa, bu ilahi varlıkların 
kültürel rolleri daha geniş bir bakış açısıyla görülebilir. İştar'ın 
panteondaki rolü aşk ve savaş tanrıçasıdır, ancak göstergebilim- 
sel açıdan okunduğunda çok daha fazlasıdır. İştar dişiye benzer 
olan, ötekiye ya da ötekilik alanına fırlatılan her şeyin kişileş- 
tirilmesidir ve bu anlamda en üst fark figürüdür. Tehlikeli ve 
yabani doğasıyla, kadınlık ve ölümün ara bölgesi haline gelir ki 
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bunların ikisi de düzensizliğe yol açabilen ya da normal olanı 
altüst edebilen unsurlardır. Dolayısıyla göstergebilimsel açıdan 
okunduğunda geleneksel araştırma tarafından bağdaşmaz bir 
ikilik olarak kavranan özellikler ötekilik figürü ve kaos açısından 
anlaşılabilir. İştar'ın şiddeti, kana susamışlığı, erkekleri felakete 
sürükleme kabiliyeti, savaşın yıkıcı yönleriyle kurduğu ilişkiyle 
gayet bağdaşır. Bu yüzden İştar paradoksu aslında bir paradoks 
değildir, çünkü onun cinsel aşırılıkları, felaket ve ölümle ayrıl- 
maz bir bağa sahiptir. Kadınlıkla ölümün birleştirilmesi, mesela 
İştar'ın kendi âşıklarını nasıl mahvettiğini bildiren Gılgamış'ın 
anlatısında olduğu gibi mitolojik anlatı düzeyinde okunabilir, 
fakat bu birleştirme masal anlatılarının ve İştar'ın şerefine yazı- 
lan ilahilerin yapısal düzeyinde, yani tematik düzeyden ziyade 
retorik düzeyde de okunabilir. Öte yandan görsel imgelerdeki 
ikonografik okuma düzeyi ya da tanrısal bir varlıkla bir nitelik 
arasındaki karşılıklı bağıntılar araştırması, bir imgenin baş- 
ka yollarla nasıl anlam ürettiğini irdeleyen daha kapsamlı bir 
araştırmaya dönüştürülebilir. Bununla birlikte savaş geleneksel 
anlamda erkeklerin tekelindedir ve klasik Yunan geleneğinin 
kültürel mirasını devralan modern Batılı düşünce tarzı açısından 
erkek tanrının tekelinde olduğu izaha gerek duymayacak kadar 
açık olabilir. Bu yüzden savaşın bir tanrıçayla ilişkili olması, ölüm 
ve savaşın niçin kadınlıkla, yahut İştar'ın durumunda olduğu 
gibi aşırı bir hal alan kadın cinselliğiyle bağlantılı olduğunun in- 
celenmesiyle değil, tanrıçaların hermafrodite dönüştürülmesiyle 
açıklanır. Bu noktada fazla söze gerek yok; böyle bir düşünce 
tarzı, apaçık sandığımız olgularla meşgul olurken bile yorum 
metodolojilerimize dair daha kapsamlı bir farkındalığa ihtiya- 
cımız olduğunu gösterir. 

Farkın retorik figürü olarak İştar bütün aşırılıkların yeridir; 
aşırılık halinde veya kontrol dışında olan her şeydir. Bu yüzden 
sadece kadınlığın özünün değil aynı zamanda toplumsal normla- 
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rının dışında olanın göstergesi olarak, Mezopotamya eril kimli- 
inin kendini tanımladığı ve Mezopotamya ataerkil kültürünün 
kendisınırlarını betimlediği karşı imge olarak işler. O halde öyle 
görünüyor ki Mezopotamya kültüründe ötekilik ve kaos kadın 
cinsiyetliydi. İştar, erkekleri kadınlara ve hayvanlara çevirerek 
erilliği yıkma gücünün yanı sıra, şiddet aracılığıyla uygar erkeği 
yok etrne kabiliyetine de sahiptir. Kültür eril bir alan biçiminde 
yapılandırıldığından ve ataerkil değerler uyarınca iglediginden, 
erkeğin hayvana ya da kadına dönüştürülmesi bizzat kültürel 
düzenin kendisinin filen tahrip edilmesidir. Psikanalitik terim- 
lerle söylersek, İştar bir semptoma, yani iflas eden bir temsilden 
doğan bir göstergeye benzer. Bu haliyle yerinden edilmiş anlam- 
ların anlamlandırma mahaline dönüşür. Bilinçdışı anlamlar ve 
bağıntılar, arzular ve korkular yerinden edilir ve kılık değiştirmiş 
halde tezahür eder. Bizim için açıkça görünür olan —aşk ve savaş 
tanrıçası, korkunç fırtına, sabah ve akşam yıldızları olarak İştar— 
aslında gizli ve mecazi anlamları temsil ediyor olabilir. Bütün 
bu kimlikler, mecazlar ve anlamlar zinciri üzerinden sınırdaki 
unsurlara, dünyayı ve onun normlarını yapılandıran aşırılıklara 
bağlanmıştır. İştar'ın,değişmez ve normal olanın tanımı için bir 
dayanak noktası temsil eden, “erkekten başka” biçirnindeki mi- 
tolojik inşası,erkeklerin alanı olarak tanımlanan Mezopotamya 
normalliğinin bütünlüğünü korumaya hizmet etmiştir. 


g* 
Şarkiyatçi Tahayyülde Babilli Kadınlar 


Bu yüzden mesela Şarkiyatçılığın metropol toplumlarındaki eril 
toplumsal cinsiyet tahakkümü ya da ataerkiyle, farklı bölgelerde 
olsa da aynı türden bir pratik olduğunu artık görebiliriz: Şark her 
zaman dişi, zenginlikleri bereketli, temel sembolleri ise şehvetli 
kadın, harem ve despotik —ama ne ilginçtir ki cazibeli- hükümdar 
olarak tanımlandı. (Said 1985: 103) 


1850'LERİN LONDRA'SINDA, Austen Henry Layard'ın Asur tarihine 
ait muazzam kalıntılar keşfetmesi İngiliz toplumunda heyecan 
uyandırdı. Illustrated London News ve diğer popüler dergiler 
insanlık tarihinin en eski kaynaklarının nihayet gün ışığına çıka- 
rıldığını bildiriyordu. Britanya’daki başka bir yerde söz konusu 
buluntular Britanya için imparatorluk yarışındaki bir eşik olarak 
tanımlanıyordu. Asur'un muazzam heykellerinin ve saray röl- 
yeflerinin British Museum'a getirilmesi estetik alanında ve daha 
yeni gelişen sanat tarihi disiplininde çok sayıda tartışmaya sebep 
oldu. O zamana kadar, estetik üretimde dışavurulduğu haliyle 
kültüre ve uygarlığa dair ilerleme anlatısı gayet iyi bir şekilde 
tesis edilmişti. British Museum’daki araştırmacıların aklındaki 
enönemlisoru,yeni keşfedilen buluntuların o zamanlar “Sanatın 
Büyük Zinciri” addedilen dizgeyle nasıl uyumlu hale getirilece- 
giydi; bu oyma eserlerin geçekten de sanat olarak siniflandirilip 
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siniflandirilamayacagina ve bunları Elgin mermerleriyle aynı çatı 
altında toplamanin uygarlık kavramının ta kendisine bir hakaret 
olup olmayacağına dair, arşivlerde birçoğu gülünç, sayısız tar- 
tışma kayıtlıdır (Jenkins 1992; Bohrer 1994). Argiimanin daha 
liberal tarafindaysa, Asur sanatının büyük klasik ideal için bir 
kıyasunsuru olarak gayet kullanışlı olabileceğine dair genel bir 
anlayış vardı ve Asur temsilleri müze müdürleri ve antik sanat 
araştırmacılarınca Yunan natüralizmine ve mimesis'ine yönelik 
erken ve başarısız bir teşebbüs biçiminde tanımlanıyordu. Ancak 
kamuoyu dehşete kapılmıştı; antik ve Şark nesnelere yönelik bir 
merak uyanmıştı ve bu merakhem İngiltere hem de Fransa'da 19. 
yüzyılın ikinci yarısındaki görsel sanatların ve popüler kültürün 
büyük kısmını etkisi altına alıyordu. 

1848'de Layard, Travels and Adventures among the Arab 
and Kurdish Tribes of Mesopotamia adlı çalışmasını ve “an- 
tik toprak” dediği yerde gerçekleştirdiği kazıların sonuçlarını 
yayımlamaya başladı. Aynı yıl, Britanyalı sanatçı ve şair Dante 
Gabriel Rossetti meslektaşı William Homan Hunt ile birlikte ilk 
“Rafael Öncesi Kardeşlik”i kurdu. Fransa'daysa Jean- August 
Dominique Ingres, Jean-Leon Géróme, Antoine-Jean Gros ve 
Eugene Delacroix'nin yaptığı Şarkiyatçı resimler sanat dünya- 
sında halihazırda revaçtaydı. Bu eserler arasında öne çıkanlar, 
haremlere kapatılmış kadınlara ilişkin sahneleri veya lezbiyen 
eşcinsellerin Şark hamamlarindaki sahnelerinde yer alan erotik 
davranışları betimleyen tablolardı. Bu sahneler Batılı seyirciye, 
o dönemin Ortadoğulu ve Kuzey Afrikalı kadınlarının gözden 
ırak yaşamlarının imgelerini sunmayı amaçlıyordu. Uzak geçmişe 
dair tarihsel sahneler değildi bunlar; bilakis, her ne kadar daima 
antik, değişmez, şehvetli ve tuhaf olarak betimlense de Avrupa'yla 
aynı zaman diliminde yaşayan yabancı ve egzotik kültürlerin 
temsilleriydi. Mısır ve Mezopotamya gibi yerlerin tarihi, böylece, 
tarihsel geçmişle coğrafi mesafenin kesişim noktasında, Avrupa 
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görsel kültürü tahayyülünü harekete geçiren sıradışı bir mekân 
haline geldi (Bahrani 1998a). 

Layard'ın Kuzey Irak'ta keşfettiği şaşırtıcı bulguların British 
Museum'a sevkiyatı 18 50'de gerçekleşti. Devasa kanatları olan 
insan başlı boğalar ve aslanlar, Antik Asur krallarının sarayların- 
daki heybetli rölyef oymalar, sedir ve tahtlardaki fildişi kakmala- 
rın görkemli işçiliği, büyülenmiş bir kamuoyuna sergileniyordu. 
Bu buluntular karşısında genellikle hayrete düştüğü kaydedilen 
kamuoyunun tepkisi, sadece ve hatta en temelde, bu heykellerin 
“sanat eserleri” olarak takdir edilmesinden kaynaklanmıyordu. 
Kamuoyundaki heyecanın büyük kısmı antikitenin bu fantastik 
kalıntılarında mevcut olduğu düşünülen büyülü atmosferden 
ileri geliyordu. Asur buluntuları bir yandan insanın kökenlerinin 
habercisi ve tarihöncesi kadim geçmişin tartışmasız bir kanıtı, 
diğer yandansa egzotik Şark'ın metonimik teşhiri ve Ortadoğu'da 
kolonyalist bir yayılmayı amaçlayan sömürgeci yarışın ödülü 
addediliyordu (Bahrani 1998a; Bohrer 1994). 

19. yüzyıl ortalarında, önde gelen bir İngiliz ressam ve şair 
olan Dante Gabriel Rossetti ve kendi döneminin en seçkin Fransız 
ressamlarından biri olan Edgar Degas gibi sanatçıların eserleriyle 
Mezopotamya antikitesinin keşfi arasındaki ilişki nedir? İnsan 
başlı Asur boğa heykellerinden birinin British Museum’a getiril- 
mesinden sonra içinde bulunduğu hali betimleyen “The Burden 
of Nineveh” adlı şiirini 18 56'da yayımlaması, Rossetti'nin Asur'a 
yönelik güncel bir ilgisinin olduğunu gösteriyor (Rossetti 1856). 
Hal böyleyken 19. yüzyıl İngiliz ve Fransız sanatçılarının eser- 
lerinde, Mezopotamya keşifleriyle ve özellikle de Antik Babil ve 
Asur cinselliği, kadınlığı ve erotizmine ilişkin imgesel bir anlayışla 
doğrudan bağlantılı çok daha fazla şey mevcuttur. 

Bir sonuç yerine bu bölümde, Babil/Asur Kadını imgesinin 
kullanımlarını ve genel olarak 19. yüzyıl —ve 20. yüzyılın başla- 
rı— Avrupa görsel sanatlarında Antik Şark cinsellik temsillerini 
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inceleyeceğim. Babil cinselliğinin ve Babilli kadınların Avrupa 
tahayyülünde oynadıkları rolün ve dolayısıyla bu hayali imge- 
lerin Mezopotamya arkeolojisinin ilk günlerindeki arkeolojik 
bulguların akademik yorumları üzerinde nasıl bir etki yarattığını 
soruşturmayı amaçlıyorum. Dolayısıyla bu bölüm bir sondan ya 
da modern dönemdeki Mezopotamya antikitesi kavramlarını ir- 
deleyen bir son değiniden ibaret değildir. Bu bölümdeki malzeme 
öncekilerle yakinen ilişkilidir, çünkü 19. yüzyılın ikinci yarısında 
İngiltere ve Fransa'daki (kültürel, toplumsal ve siyasi) atmosfer, 
yeni keşfedilen malzemenin kamuoyu ve akademik dünya tara- 
fından nasıl alımlandığı ve dolayısıyla araştırmacılar tarafından 
nasıl yorumlandığıyla birçok bağlantı taşıyordu. Çağdaş söy- 
lemlerden Şarkiyatçılık ve emperyalizmle erken dönem Asuroloji 
arasındaki karşılıklı ilişki üzerinde duracağım. Bu ilişki söz ko- 
nusu entelektüel iklimden doğmakla kalmamış Asur kültürü ve 
eserlerine ilişkin yorumu da büyük ölçüde etkilemişti. Buradan 
hareketle, yeni bulgular 19. yüzyıl görsel sanatlarına ilham ver- 
meye başladığında, Avrupalı sanatçıların eserlerinde inşa edilen 
kadınlık ideolojileri, toplumsal cinsiyet rolleri ve kadın cinselliği 
de aynı şekilde, Şarkiyatçı mantıkta sıkça rastlandığı gibi, çizgisel 
zamanın ikame edilerek tersine çevrilmesi yoluyla Mezopotamya 
antikitesinin yeniden inşası üzerinde nüfuz kazandı. 

Kolonyal söylem analizi ya da günümüz beşeri bilimlerinde 
bilindiği haliyle postkolonyal eleştiri, edebi çalışmalar, tarih ve 
sosyal antropolojide yarattığına benzer çapta bir etkiyi arkeoloji 
alanında henüz yaratamamıştır. Toplumsal cinsiyet hiyerarşile- 
rinin oluşumuna, ifadesine ve sistematik bir temsil süreci üze- 
rinden sağladıkları desteği inceleyen araştırmalar, görsel ya da 
edebi bir sanat eserinin üretim koşullarını çözümlemeye ağırlık 
verdiklerinden, tarihsel bir olgu olarak emperyalizm (19. yüzyıl 
Avrupa'sındaki üretim koşullarının temel ekonomik, siyasi ve 
ideolojik yönü) görmezden gelinemez. Radikal farkın toplumsal 
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cinsiyetli başkalığın inşasında oynadığı rol, ki tarihin diğer dö- 
nemleri bağlamında daha önce tetkik edilmiş bir roldür, Yakındo- 
gu antikitesi araştırmalarında da göz önünde bulundurulmalıdır. 

Şarkiyatçılığın ırkçı ve egzotikleştirici söylemi ve ilkelcilikle 
toplumsal cinsiyet ve cinsellik söylemleri arasındaki bağlantı, 
1982 tarihli sergi “Orientalism: The Near East in French Painting 
1800-1880” hakkındaki çığır açıcı incelemesinde, ilk kez Linda 
Nochlin (198 3) tarafından gündeme getirildi ve bilhassa Edward 
Said tarafından ele alındı (Said 1985). Şark cinsellikle, dişilikle, 
bedensel ve şehvetli olanla özdeşleştiriliyor, hem uygar hem de 
uygarlaştıran Avrupalı erkek tarafından sahiplenilmeyi bekleyen 
el altındaki kadın bedeni biçiminde betimleniyordu. Benzer bir 
dil Afrika'yı betimlemek için de kullanılıyordu, yani ilkellik 
ve cinsel serbesti 19. yüzyıl söyleminde Afrika'nın tanımlayıcı 
özelliklerinden ikisi haline gelmişti. Hem edebi hem de görsel 
olarak emre amade Şark kadın imgeleri, Fransa ve İngiltere'nin 
emperyal yayılması için yaygın mecazlara dönüşmüştü. Bu me- 
cazların kullanımı ve ilkel cinselliğin Şarkla özdeşleştirilmesi 
Edward Said'in erken dönem çalışmalarının yayımlanmasından 
beri postkolonyal metinlerde defaatle anlatılmıştı ve zaten Franz 
Fanon gibierkendönem kolonyal söylem kuramcılarının yazıla- 
rında mevcuttu (Fanon 1952). Fakat bu ırkçı ve emperyal dünya 
görüşünün diğer yüzünde ve aynı zamanda Batı'nın emperyal 
merkezlerinde beyaz kadın cinselliğinin imgeleri de Şarkla ve 
ilkel olanla renklendiriliyordu. 

Bilhassa 19. yüzyılda, toplumsal cinsiyetli özelliklerin yanı 
sıra telaffuzları da sınıflandırılan belirli kadınlık ve dişilik for- 
mülasyonları ırksal başkalık dizgesine bağlıydı. Görsel sanatlar 
alanındaki birtakım eserler radikal olarak başka olan siyahi ya 
da Şark (hem erkek hem de kadın) bedenlere odaklanıyor ve 
onları cinsel açıdan el altında, şehvet düşkünü ya da tehditkâr 
olarak resmediyordu; bu imgeler geç 19. Yüzyıl Şarkiyatçı resim 
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üslubu bağlamında tartışılmıştır (Nochlin 1983). Bununla birlik- 
te 19. yüzyıl Britanya'sında Şarkiyatçılığın egzotikleştirici söy- 
lemi, kadınlık mecazlarının bünyesine hem görsel hem de edebi 
açıdan işlenmiş, emperyal merkez dahilinde izi sürülebilecek bir 
zincir oluşturmuştur. Sanattaki Şarkiyatçılık harem ve hamam 
temsilleriyle sınırlı değildi. Kültürel ve akademik üretimin başka 
alanlarında, (Said'in terminolojisinde “Açık Şarkiyatçılık” şeklin- 
de tanımlanabilecek) bariz Şarkiyatçı temalar görsel sanatlarda 
revaçtaydı. Ancak sanat tarihçilerinin özel olarak “Şarkiyatçı 
üsluplar” biçiminde sınıflandırmadığı sanat eserlerine sirayet 
eden Şarkiyatçı mefhumlar ve örtük Şarkiyatçı epistemoloji, 
ırksal açıdan tarafsız görünen sanatsal üsluplarda teşhis edile- 
bilir. 19. yüzyılın ortalarında Dante Gabriel Rossetti'nin ürettiği 
eserler bu durumun tipik örnekleridir. Jean-Léon Géróme ya da 
Antoine-Jean Gros gibi sanatçılarla aynı gelenekten geldiği halde, 
Şarkiyatçı bir ressam sayılmadığı için burada Rossetti örneğini 
ele alıyorum. Rossetti benim hedeflerim açısından da yararlı bir 
örnek, çünkü onun eserleri sanat tarihi söyleminin ve 19. yüzyıl 
Avrupa kadın temsillerinin feminist okumalarında da merkezi 
bir yer tutar (Pollock 1988; Bronfen 1992). 19. yüzyıl İngiliz 
görsel sanatlarındaki kadınlığa ilişkin bu eleştiriler emperyal 
Britanya'daki tarihsel üretim bağlamlarını içerecek şekilde ge- 
nişletilebilir. Rossetti'nin ürettiği imge dizilerinde cinsel kadın, 
yabancı Şarki veya ilkel olanın bir karışımıdır ve 19. yüzyıl 
Britanya'sındaki beyaz burjuva emperyal merkezin saf kadın 
idealine ilişkin imgelerle bariz bir karşıtlık içindedir. 

1859'dan sonra Rossetti kadın figürünü cephesel olarak temsil 
eden, baş, omuz ve göğüs bölgesiyle sınırlayan, çeşitli alegorik, 
edebi ve tarihsel özneleri konu alan bir dizi kadın imgesi üretti. 
Bu resimlerdeki görsel uzam, pencere benzeri bir çerçeveyle ve 
bir derinlik eksikliğiyle veya kadın imgesini seyircinin uzamına 
daha da yaklaştıran yassı yapısıyla ayırt edilir. Bu gibi birtakım 
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resimler, ahlaki karakteri ya da fazileti mevzubahis olan kadınları 
temsil ediyor izlenimi verir. Mesela Bocca Bacciata'da tabloya 
verilen isimden karakterin tamamen masum olmadığını biliyoruz 
(37. Görsel). Bu tür tablolar için belirli modellerin kullanıldığı be- 
lirtilmiştir. Bocca Bacciata'nın durumundaysa Rossetti, görünen 
oki Fanny Conforth'u tercih etmişti; Fanny'nin işçi sınıfına özgü 
karakteri ve bunun şehvet ve cinsel serbestiyle özdeşleştirilmesi, 
Griselda Pollock tarafından ele alınmıştır (Pollock 1988). Bocca 
Bacciata'da resmedilen dünyevi ve şehvetli imgenin aksine, saf ve 
iffetli olan ruhani aşkı betimleyen diğer kadın imgeleri için Ros- 
setti, kronik bir hastalıktan mustarip olan ve genç yaşta hayatını 
kaybeden modeli (metresi ve daha sonra karısı olan) Elizabeth 
Siddall’i tercih etmiş gibi görünür. Siddall, Rossetti ve diğerlerinin 
meleklere özgü, saf ve ulaşılamaz bir kadın idealiyle özdeşleştir- 
dikleri uhrevi bir kadınlığın trajik figürü haline gelmişti. 


37. Görsel: Dante Gabriel Rossetti, Bocca Bacciata, 
1859. Boston Museum of Fine Arts. 
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Bocca Bacciata, Rossetti'nin eserlerinde, ortaçağa özgü anlatı 
sahnelerinden “tek figürlü şehvetli kadın tablolarına” yönelik bir 
ilgi değişimini işaret eden, bir dönüm noktası olarak tanımlanır 
genellikle (Pollock 1988: 128). Ayrıca bu tablodoğrudan doğruya 
kışkırtıcı bir cinsel imge, hatta aşırı şehvet düşkünlüğü biçiminde 
tanımlanmıştır. Rosetti'nin “Rafael Öncesi Kardeşlik”ten mes- 
lektaşı William Holman Hunt, koleksiyoncu Thomas Combe'a 
yazdığı mektupta Bocca Bacciata'yı şu şekilde betimliyordu: 


Rossetti'nin başı hakkında sizin ve Sayın Combe'un kanaatini 
duymaya can atıyorum. Birçok insan onu yere göğe sığdıramıyor 
ve bana ekolümüzün bir zaferi olduğunu söylüyor. Benimse ciddi 
önyargılarım var ve bu açıdan onlardan etkilenmiş olabilirim 
(...) İcra gücündeki çarpıcılığın beni etkilediğini söylemekten 
kaçınmayacağım; fakat yine de asıl çarpıcı yanı, Fransa'dan 
gelip bizim İngiliz Gümrük Dairesi'nden güçbela geçen yabancı 
gravürlere özgü, tiksindirici derecede yoğun şehvet içermesi 
(...). Vakur bir eda takınıp, Rossetti'nin bir ilke olarak salt göze 
hoşnutluk vermeyi ve her türden tutkuyu —sanatın amacı olarak 
hayvani tutkuyu— müdafaa etmekten geri durduğunu söyleye- 
meyeceğim. (Holman Hunt'dan, Pollock 1988: 130) 


Dönemin seyircileri açısından bu imge tüketime sunulan, özel- 
likle eril bir Bakışı açığa çıkarmıştı. Ressam Arthur Hughes'un 
yazdığı bir başka mektup, figürün dudaklarının müşteri tara- 
fından filen nasıl öpülebildiğini betimler (Pollock 1988: 129). 
Fakatonun cinselliği egzotik ve yabancı olanla harmanlanmıştı. 
Aslında Holman Hunt’un betimi onun yabancılığına özel bir 
gönderme yapıyordu: Çarpıcı olan “yabancı gravürlere özgü, 
tiksindirici derecede yoğun şehvet içermesi” (Pollock 1988: 130). 
Eğer bu tip bir denklem hayvani tutkular âlemi olarak hâkim 
egzotik söylem bağlamında üretilirse, erotik olanın ilkel ve bar- 
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bar yönleri de imgenin kendisine nakşedilmiş olur. 

Bütünün yerine geçen metonimik bir bedensel uzuv olarak 
Bocca Baciata başlığı “öpülen ağız” olarak tercüme edilir. Resim 
uzamına hapsedilen üst beden, seyirci için güçbela görülebilir 
olan ve çerçevenin ötesindeki şehvet düşkünlüğünü simgeleyen 
bu metonimi yineler. Pollock bunun bir kadın figürü değil bir 
fragman olduğunu vurgular ve erkek seyirciye hem korku ve 
kayıp hem de haz olasılıkları getiren bu imgenin fetiş biçimin- 
deki psikanalitik bir okumasını geliştirir Ne var ki imge, evvela 
kadına ait ilk günaha yönelik bir gönderme de taşır. Cinselliğin 
hem ilksel bir form hem de neticede Antik Yakındoğu kadını 
olan Havva'nın meydana getirdiği bir şehvet formu olduğunu 
hatırlamalıyız. Rossetti’nin daha sonraki benzer tablolarının bir 
kısmının yanı sıra Bocca Bacciata'nın formatı da penceredeki 
bir kadın formatıdır. Kadının, alnının büyük kısmını kaplayan 
gür saçları vardır, ihtişamlı bir şekilde giyinmiş ve ziynet eşya- 
larıyla süslenmiştir. Hem saçları hem de ziynet eşyaları aslen 
Fenike menşeli olan bir fildişi oyma eseri andırmaktadır fakat 
bu eser, Layard'ın Neo-Asur bağlamında keşfettiği ilk Mezo- 
potamya buluntuları içerisinde yer almamaktadır (38.Görsel). 
Mimari bir ortamda çerçevelenmiş başın ön kısmının formatı, 
arkeologlarca “Penceredeki Kadın” olarak adlandırılan bir fildişi 
eser tipini hatırlatır. Fildişi eserler British Museum'da sergilenen 
ilk bulgular arasındaydı. Ayrıca bu eserler Layard'ın keşifle- 
rinden gelen diğer materyallerle birlikte 29 Mayıs 1852 tarihli 
Illustrated London News'te betimlenmişti. Penceredeki Kadın 
türündeki birtakım örnekler derginin bu sayısında yayımlandı. 
Rossetti'nin gerçekten de Asur fildişi eserlerini bir kaynak olarak 
kullandığına dair herhangi bir değini olmadığından, zayıf bir 
bağlantı gibi görünebilir bu. Ancak diğer eserleri göz önünde 
bulundurulduğunda, Rossetti açısından, Asur buluntularının 
British Museum'a getirilmesinden hemen sonra gerçekleşen bir 
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38. Görsel: Penceredeki Kadın, fildişi, Kuzeybatı Sarayı, Nimrud, 
MÖ 9. yüzyıl, British Museum. 


dönüm noktası olan 1859 sonrası evrede belli bir şablon ya da 
tema ortaya çıkıyor gibi görünmektedir. 

Venus Verticordia tablosunda Rossetti sınırlı bir mekândaki 
bir kadının üst kısmından oluşan aynı formatı kullanır. Venüs'ü 
Doğulu ve Asyalı bir tanrıça olarak takdim eder. 1866 tarihli 
Sibylla Palmifera ve 1868 tarihli Lady Lilith tablolarını düşü- 
nelim (Pollock 1988: 142-143, 6.7. ve 6.8. Görseller). Bizzat 
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Klasizm, mimari ve arkeolojik zemin ayrintilarinda iffetli baki- 
renin dindarlığı ve saflığını vurgular, halbuki onun karşıtı olan 
şehvetli ve kötücül Lilith Antik Yakındoğu'nun ilkel tanrı ya da 
şeytanlarından biridir. Rossetti'nin resmettiği bir başka Doğulu 
tanrıçaysa Astarte Syriaca’dir (Pollock 1988: 150, 6.9. Görsel). 
Bu tanrıça güzeldir fakat onun kültüne bağlı erkekler yine onun 
adına hadım edildiğinden, tanrıçanın cinselliği gerçekten de ür- 
kütücüdür. Cinsellik ve şiddetin iç içe olduğu Astarte'ye benzer 
bir başka figür de Salammbó'dur. Gustave Flaubert 1862 tarihli 
Salammbö eserinde, onu bir Antik Yakındoğu kültü olan Baal'ın 
güzel ve cinsel açıdan günahkâr rahibesi biçiminde betimler. 
Pagan tanrıya adadıkları arasında büyük bir yılanla kurduğu 
erotik bir ilişki de vardır ve 19. yüzyılda Salammbö'yu, çıplak 
bacaklarına dolanıp vücudunu saran bir yılanla birlikte betim- 
leyen sayısız imge üretilmiştir (39. Görsel). Bu şiddet dolu fa- 
kat güzel ve ayartıcı Antik Doğulu kadın kavramları Viktorya 
dönemi İngiliz edebiyatında da ortaya çıkar. Lilith karakteri, 
George MacDonald'ın 1895'te yayımladığı kitabın da adıdır 
ve bu tür Doğulu femme fatale'lerden bir diğeri olan Ayesha, 
Henry Rider-Haggard'ın 1887'de yayımladığı romanı She’nin 
ana karakteridir. Ayesha Arap kadınıyla her şeye kâdir Antik 
Yakındoğu tanrıçasının karışımı olan ölümsüz bir figürdür. Antik 
Yakındoğu kadınlarının tüm bu imgeleri, Viktorya dönemi Bri- 
tanya'sının atmosferine ve cinselliğe yönelik tutumlarına uyumlu 
hale getirilerek bir araya toplanmıştır. Burjuva İngiliz kadınları 
iffetli ve aseksüel biçimde temsil edilir (Pollock 1988), çünkü 
erotizm başka bir yere atfedilmiştir: Şark'ın, Afrika'nın ve impa- 
ratorluğun taşrasının özelliğidir; yurttaysa işçi sınıfına atfedilir. 

Şimdi tekrar antikiteye dönelim. Penceredeki Kadın Neo-Asur 
döneminden kalma bir dizi fildişi levhada temsil edilen meşhur bir 
görsel tiptir. Bu levhaların Asur saraylarındaki mobilya kakma- 
larının parçası olması kuvvetle muhtemeldir ve Ninova menşeli 


280 


BABİL'İN KADINLARI 


39. Görsel: Gabriel Ferrier. Salammbó, 1881. Armand Sylvestre, 
Le Nu au Salon: Champ de Mars (yıllık), Paris, 1889. 


meşhur bir şölen sahnesinde Asurbanipal'in sedirine işlenmiş bir 
süslemede görülebilir (bkz. 27. Görsel). Yakındoğu araştırmala- 
rında Penceredeki Kadın fahişe olarak yorumlanır. R. D. Barnett 
(1957) pencerenin, bir tapınağın girişinin veya penceresinin sade- 
leştirilmiş sembolü olduğunu belirtir. Mısır ve Sur tipi pencereler 
arasındaki farkı ele aldıktan sonra Barnett şunu ifade eder: 


Ahab'ın karısı Sidonlu Jezebel'in, Ahab'ın sarayının bir par- 
çası olan bu tür Fenike tarzı bir pencereden Yehu'ya tepe- 
den baktığını ve cazibesiyle onu ağına düşürmeye çalıştığını 
tahmin edebiliriz (...) öyleyse, bu fildişi eserlerde birbirine 
benzer şekilde betimlenen kadın kimdir? Mısır tarzı bir peruk 
takmış ve boncuklarla süslü boynuna bir örtü geçirmiştir. 
Bu başlardan birinin, küpe için delinmiş gibi görünen kulak 
memeleri vardır. (Barnett 1957: 147) 


Barnett, Asurlular için “küpenin İştar'la ilişkili dini bir sembol 
olduğunu” ve penceredeki kadının taktığı başlığın çıplak tanrıça- 
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larinkine benzediğini ifade ederek ilerler. Sonunda Afrodit- Ash- 
tarte'nin bir biçimi olarak penceredeki kadının “aslında bekâretin 
dini kurbanının sembolü olduğuna” hükmeder. Yahuda'nın şüp- 
heli kitabına göre (12:1) bunun “evlenmek isteyen kadınlarına 
yedi gün için fahişe gibi davranma izni veren” Amoriler’in bir 
geleneği olduğunu ve “kendisi bizzat Kartacalı olan Aziz Augus- 
tinus'un bu geleneği onayladığını” bildirir (Barnett 1957: 149). 
O halde Barnett ve onun savını takip edenlere göre fildişi eserler, 
bu kutsal fahişeleri temsil eder. Nihayet Barnett bu kanıtların 
hepsini Herodotos (I, 199) ve Strabon'un (XV, 1) âdeta Babil'deki 
bütün kadınları fahişe addeden meşhur yorumlarıyla ilişkilendirir. 
Barnett'in yorumu hiç de yeni değildi: Tek yaptığı Penceredeki 
Kadın türünden fildişi eserlerin araştırma bağlamında daha önce 
benimsenmiş (Herbig 1927; Zimmern 1928) ve halen bir norm 
olarak bu imgenin tapınak fahişesini temsil ettiğini ileri süren bir 
yorumunu (bkz. Pinnock 1995) tekrardan ileri sürmekten ibaretti. 

Aslında Penceredeki Kadın türünde fildişi eserlerin tapınak 
fahişelerinin temsili şeklinde yorumlanmasına imkân sağlayan 
hiçbir arkeolojik ya da tarihi kanıt mevcut değildir. Fahişelikle 
kurulan bağıntının yegâne temeli mimari bir uzamda çerçevelen- 
miş başın ve ziynet eşyalarıyla yapılan süslemenin formatından 
ibarettir. Rossetti'nin cinsel açıdan aktif kadına ilişkin erotik an- 
lamlarla yüklü imgeleriyle taşıdığı benzerlik ilgi çekicidir. Eserleri 
pencere benzeri uzamlarla sınırlı kadın tablolarından oluşan bu 
yeni diziye geçmeden hemen önce Rossetti, British Museum'da 
gördüğünü bildiğimiz yeni Asur buluntularından türeyen bir 
formatı tercih etmiş olabilir. Ancak aynı ölçüde ilginç olan, hem 
Rossetti'nin imgelerinde hem de aynı yıllarda geliştirilen arke- 
olojik yorumlarda belirgin bir şekilde görülen şu yaygın şehvet 
temasıdır. Her ikisi de kadın cinselliğini başka olana, egzotik 
âleme ve Şark'a atfetmeye çalışır. Ancak olayların gidişatındaki 
bu kırılma şaşırtıcı değildir. 19. yüzyılın görsel kültürü ve popü- 
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ler edebiyatı çözümlendiğinde kadın cinselliğini Şark dünyasına 
sürme pratiğinin bu dönemin revaçtaki temalarından bir olarak 
gündeme geldiği anlaşılıyor. 

Cinselliğin Şark'a atfedilmesi İngiliz sanatçılarla sınırlı 
değildi. Hatta Fransa'da, Jean-August Dominique Ingres'nin 
cariye ve hamam tablolarından Geröme'un Arap kadın köle 
pazarlarına ilişkin imgelerine kadar, bu tema görsel sanatlar- 
da çok daha belirgindir. Muhtemelen Antik Yakındoğu konulu 
en meşhur Fransız tablosu, Eugöne Delacroix'nin 1827 tarihli 
Death of Sardanapalus'udur (40. Görsel). Delacroix bu imgeyi 
resmettiğinde Batı'da Asur antikitesine dair hemen hiçbir şey 
bilinmiyordu. Asur tarihiyle ilgili kaynaklar Eski Ahit ve klasik 
yazarlarla kısıtlıydı; her iki kaynak da Asurlular ve Babillileri 
uygar kültürün paradigmatik ötekisi olarak en hasmane sıfat- 
larla betimliyordu. Delacroix kendi eseri için ağırlıklı olarak, 
Diodorus Siculus'un yorumları üzerinden klasik yazarlara ve İn- 
giliz şair Lord Byron'in eserlerine, bilhassa 1821 tarihli Tragedy 
of Sardanapalus'a itibar ediyordu. Diodorus'un kendi Dünya 
Tarihi için yararlandığı temel kaynaklar Ktesias, Aristobulos 
ve Polybios’tu. “Lüks ve tembellikte bütün seleflerini gölgede 
bırakan (...), bir kadının hayatını yaşayan (...), hiçbir kısıtlama 
olmadan türlü cinsel tutkuları tecrübe eden” Sardanapalus'la 
ilişkilendirilen günahkârlık betimlemelerini derleyip toplayan 
son kişi Diodorus’tu (McCall 1998: 184). 

Delacroix’nin betimlemeyi seçtiği sahneyse doğrudan dog- 
ruya bir metinden alınmamıştır. Bu tabloda etrafında çarpıcı, 
şiddetli ve korkunç bir ölüm sahnesi gerçekleşen Asurlu despot, 
köleleri, cariyeleri, serveti ve Arap atlarıyla çevrili yatağında 
uzanmaktadır. Delacroix, şiddetli ve dramatik bir olay etkisi 
yaratmak için, renklerin zenginliği ve derinliğinin yanı sıra re- 
sim uzamındaki eğimi, atların telaşlı devinimini ve cariyelerin 
kıvrımlı çıplak bedenlerini kullanır. Despotun tutkulu şehveti, 


ŞARKİYATÇI TAHAYYÜLDE BABİLLİ KADINLAR 


doyumsuzluğu ve seks düşkünlüğü, ona tabi kadınların emre 
amadeliği gibi tüm bu unsurlar, Antik Şark'a özgü ortamlarda 
sergilenir; halbuki dermansız bir pozla arkasına yaslanan kral, 
kendi mal mülkünü teftiş etmektedir. Despotta bedenleşen Asur 
cinselliğinin fantezisi Ford Madox Brown'ın 1871 tarihli The 
Dream of Sardanapalus'unda tekrar gündeme geldi. Bu resimde 
despot, omuzları kışkırtıcı biçimde açık olan ve göğüslerinden 
birini tamamen çıplak bırakan bir giysi içindeki şehvetli bir 
kadın kölenin kucağında uyumaktadır. Bedensel ayartma (hatta 
İşaya 47: 1-3'e göre bu bedensel teşhire yol açar) ve aşırı şehvet 
sonucunda Asur ve Babil'in duygusal açıdan yozlaşması ve bu 
büyük imparatorlukların Tanah'ta betimlenen çöküşü, Delacro- 
ix'ninkiler gibi tablolarda ihtişamlı bir şekilde betimlenir. Böylece 
aşırı cinsellik, şehvet ve yozlaşma, üstelik arkeolojik keşifler bu 
kültürlerin gerçek kalıntılarını gün ışığına çıkarmadan ve bu 


40. Görsel: Eugène Delacroix, Death of Sardanapalus, 1827. 
Giraudon / Art Resources, New York. 
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a ce quibos 
v + wa X u^ 


41. Görsel: John Martin, The Fall of Babylon, 18 19. Yaklaşık 1920'deki nüshası. 


bulgular Londra'daki British Museum'da ya da Paris'teki Louvre 
Müzesi'nde sergilenmeden çok önce, Asur ve Babil kültürlerinin 
özellikleri addedilmiştir. 

Britanya'da tarih ressamı John Martin'in eseri gerileme ve 
çöküş fikrine adanmıştı. Martin, Ninova'nın Çöküşü ve Babil'in 
Çöküşü (41. Görsel) başlıklı bir dizi eser üretti. Bunlar sadece 
Londra'daki geniş bir seyirci kitlesine sergilenmekle kalmadı, 
çizimleri hem tek tek satılan hem de İncilleri süsleyen oyma 
eserler biçiminde topluca yeniden üretimden geçirildi. Bu sah- 
neler, çöküşe yol açan cinsel ve bedensel yozlaşmadan dolayı 
feryat eden ön plandaki Babil ve Asur kadınlarının çarpıcı ve 
telaşlı hareketlerini içeriyordu. Ayrıca John Martin'in tarihsel 
tabloları Mezopotamya'daki ilk kazılardan daha eski tarihliydi; 
Asur kentlerinin, mimari tarihçisi James Fergusson ve Layard 
tarafından gerçekleştirilen arkeolojik yeniden inşaları için bu 
tabloların fiilen nasıl kaynak haline geldiğini başka bir yerde 
göstermiştim (Bahrani 1998b). Yozlaşma ve cinsellik boyutu 
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42. Görsel: Edwin Long, The Babylonian Marriage Market, 1875 
The Bridgeman Art Library International Ltd. 


bu yeniden inşalara dahil edilmemiş olmasına rağmen yine de 
modern görsel kültürün, yeni keşfedilen bulgulara ilişkin yorumu 
etkisi altına almasını sağlayan bir ikame sürecinin söz konusu 
olduğunu gayet açık bir şekilde gösterir ve aynı süreç toplumsal 
cinsiyet ve cinsellik alanında da teşhis edilebilir. 

Edwin Long’un 1875 tarihli Babylonian Marriage Market 
adlı tablosu, klasik yorumlar, Viktoryen beğenisi ve yeni keşfe- 
dilmiş Mezopotamya eserlerinin etkisinin muazzam bir karışı- 
mıdır (42. Görsel). Kendi döneminde son derece popüler olan 
bu tablo, Mezopotamya'daki son dönem arkeolojik keşiflere 
ilişkin bir çalışmaya göre, tarihsel-mimari arkaplanı bakımından 
ziyadesiyle doğru sayılıyordu. Çağdaş bir yayın olan Art Journal 
sahnenin arkeolojik detaylarının doğru olduğunu ifade ve takdir 
etti (Bohrer 1998: 352). Bu tablo ayrıntılı ve açıklayıcı bir tarih 
metniyle birlikte Britanya Kraliyet Akademisi'nde sergilendi. 
Marriage Market'inkonusu Herodotos'tan alınmıştı ve bu hikâye 
Babil kültürüyle ilişkilendirilen temel yorumlardan biri haline 
geldiğinden (Beard ve Henderson 1997), burada ayrıntılı olarak 
alıntılanmaya değerdir: 
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Kanımca en mahirane (uygulamaları), anladığım kadarıyla Ilir- 
ya'daki Eneti'lerle paylaştıkları bir gelenektir. Yılda bir defaya 
mahsus olmak üzere her köyde evlilik çağına gelmiş bütün kızlar 
bir yerde toplanır, erkeklerse onların etrafında çember oluştu- 
rurdu; sonra bir mezatçı sırayla her birine kalkmasını söyler 
ve onu satışa sunardı; en güzeliyle başlar ve o satılır satılmaz 
ikinciye geçerdi. Evlilik bir alışveriş meselesiydi. Eş isteyen zengin 
adamlar en hoş kızlar için bu açık arttırmada birbirleriyle yarışa 
tutuşurdu, eşinin güzel olmasından hiçbir menfaati olmayan 
sıradan halksa aslında çirkin olanları almak için para óderdi. 
Mezatçı elindeki bütün hoş kızları satınca en gösterişsiz ya da 
kötürüm olanın ayağa kalkmasını ister ve sonra onunla evlen- 
mek için en az para isteyen kim diye sorardı. En düşük meblağı 
kabul eden kimse kız ona kalırdı. Güzel kızların satışından para 
kazananlar bu yolla çirkin ya da çelimsiz kız kardeşlerine çeyiz 
yaparlardı. (Herodotos, I: 196) 


Perdahlı tuğla duvarı ve sahnenin sağından sarkan perdeleriyle 
ortamın ayrıntıları British Museum'da sergilenen Asur rölyef- 
lerinden elde edilmiştir. Ancak Long'un konusu aslında mallar 
biçimindeki hiyerarşik derecelendirmeleri aracılığıyla kadınların 
nakde dönüştürülmesidir (Bohrer 1998: 352). Dolayısıyla bu 
tablodaki Babilli kadınlar, kadının değerine ilişkin, Viktoryen 
kültürün bizzat İngiliz kadınlarına karşı tutumuna son derece 
uygun bir anlayışı temsil eder. Fakat hepsi bundan ibaret de değil- 
dir; tablo ayrıca sahnedeki kadınların ırksal tiplerinin çeşitliliğine 
odaklanır. Mezatçının bulunduğu taş blokta sergilenen kadın 
soluk tenli, uzun ve incedir. Kalçaları S biçiminde kıvrılan bu 
kadının duruşu, klasik Yunan heykelinin kontrapost'* pozunda 


53. Klasik Yunan heykellerinde ağırlığın tek bir ayağa bindiği, kıvrımlı bir duruş biçimi olan 
kontrapost, ayaklardan birini özgür bırakarak heykele devinim kazandıran bir tarzdır. -çn 
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durduğunu gösteriyor. Ince ve narin giysisi, MO 5. yüzyıl klasik 
heykellerindeki kadın figürlerin giydiği chiton’lara oldukça ben- 
zer. Genellikle chiton’un üzerine takılan klasik #imation benzeri 
bir şal, koyu teni kadının zarif solgunluğu için kıyas unsuru olan 
bir köle tarafından çıkarılır. Velhasıl bu kadın Herodotos’un 
güzellerinin ilkinitemsil eder. Klasik idealdir o. Kompozisyonun 
ön planında bir grup kız durur. Soldan sağa doğru gittikçe daha 
koyu tenli ve de gösterişsiz şekilde resmedilmişlerdir. Herodo- 
tos'un betimlediği, güzelden çirkine doğru giden diziyi temsil 
eder; fakat burada açıktan koyuya doğru giden ırksal unsurlar 
da devreye girmiştir. Dolayısıyla arkeolojik ortamın doğruluğu 
ve resim tarzının yüksek realizmi, bu tabloda klasik bir metinden 
alınmış tarihsel gerçekliğe dair bir sahneyi tesis eder. Fakat aynı 
zamanda, tablodaki Babilli kadınlar genişleyen bir imparator- 
luk aracılığıyla tanınan egzotik aşırılıklara açık bir referansla, 
dönemin Viktoryen toplumunda kadının ve dişi güzelliğinin 
metalaştırılmasını, kadın tiplerinin ırksal merhalelerini simgeler. 
Viktoryen seyirci tarafından bu gibi bir analojinin oluşturulması, 
Blackwood's Edinburgh Magazine'e yazılan bir eleştiri yazısıyla 
açıklığa kavuşur; elegtirmen burada, tablonun Antik Babil üze- 
rinden çağdaş İngiltere'ye hitap ettiğini sezmiştir: 


İngiliz gençliğinin fidanları olan genç kadınların, kişisel hislerle 
dolu bir merakla etrafına toplandıkları bu tabloda vahiy benzeri 
bir şey keşfetmesine şaşırmamalıyız. Ya tebessüm ve hafif bir 
utangaçlıkla birbirlerine baktıkları ya da bastırdıkları dehşet 
veya öfkeyle “Tabloya bakmaya cesaret edemedikleri halde, 
bu adamlar bizi bu şekilde mi düşünüyorlar?” diye kendilerine 
sordukları görülebilir. (Blackwood's Edinburgh Magazine 17, 
1875: 763, aktaran Bohrer 1998: 352) 
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Edwin Long'un Babylonian Marriage Market’: bu sebeple 
Antik Şarklı kadının, tıpkı modern muadili gibi, kendisinden 
fazlasını nasıl temsil ettiğinin tipik bir örneğidir. Şarklı kadın 
emre amade kadının yerini alabilir ve alegorik ya da mecazi 
anlamda kadınlık veya dişi cinselliğini temsil edebilir. Ayrıca 19. 
yüzyıl tahayyülünün haremindeki cariyeler gibi, yozlaşma ve aşırı 
lüksle aynı çağrışımlara sahip de olabilir. Long'un tablosu tarih- 
sel doğruluğu açısından takdir edilmeye devam etmiş, 1916'da 
D. W. Griffith'in meşhur tarihsel epik filmi Wtolerance'taki bir 
sahne için kaynak olarak kullanılmış ve bu sahnede Babillilerin 
yozlaşması ve ötekiliği, evlilik adetleri üzerinden ifade edilmiştir 
(McCall 1998: 95. Görsel). 

Belçikalı sembolist sanatçı Fernand Khnopff'un Yedinci Bó- 
lümde değindiğimiz İştar tablosu, Şarklı kadının tehlikeli cin- 
sellikle ya da femme fatale'le genel ilişkisine dair en cüretkâr 
ve dolaysız örnektir. Doğulu femme fatale'e yönelik mevcut 
saplantının, Mezopotamya tanrıçası İştar bağlamındaki mitolojik 
ve filolojik araştırmaları öteden beri nasıl etkilediğini ve yine bu 
etkinin karşılıklı olduğunu ele almıştım. Yedinci Bölümde 1888 
tarihli bu taşbaskıda Khnopff'un, şehvet duvarlarına zincirlenmiş 
olmasına rağmen bakışıyla (muhtemelen Avrupalı erkek) seyir- 
ciyi ayartan İştar’ güzel ve baştan çıkarıcı bir kadın biçiminde 
temsil ettiğini ifade etmiştim. Genital bölgesinden çıkan Medusa 
benzeri, öfkeden deliye dönmüş baş, dişi cinsiyetin ürkütücü do- 
gasina dair açık bir işarettir (bkz. 34. Görsel). Cinsel organların 
“dişli vajina” biçimindeki bu imgesi tatmin edilebilir olmayan 
dişi cinsel iştahının tehlikelerine işaret eder. Öte yandan İştar ve 
Lilith gibi tanrısal varlıklar 19. yüzyılın ikinci yarısında genellikle 
eril özelliklere sahip biçimde betimlendi. Yakındoğu tanrıçaları 
bazen de Sigmund Freud tarafından geliştirilen cinsel kimlikle 
eşzamanlı olarak, “biseksüellik” terimleriyle tasvir edildi (Davis 
1998). Antik Yakındoğu kadınlığının ve genel olarak cinselliği- 
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nin bütün bu çelişkili yönleri, hem zamansal hem de mekânsal 
açıdan başka bir yere ait olan cinselliğin, cinsel hovardalık ve 
sapkınlığın niteliği addedildi. 

Tarihsel Şarkiyatçılık yelpazesinin diğer yüzünde Edgar De- 
gas'nın 1862 tarihli Semiramis Constructing a City adlı tablosu 
bulunuyor (43. Görsel). Anlaşılan o ki hem Rossini'nin 1860 
tarihli operası Semiramide hem de bu tablo Paris'teki Louvre 
Müzesi'ne getirilen ve Degas'nın görüp bir dizi taslak çalışmasını 
yaptığı, yeni gün ışığına çıkarılmış antik eserlerden ilham almıştı 
(Bohrer 1998: 347). Ancak tablo olağandışıdır, çünkü Babil'i ne 
açıkça bir sefahat şehri biçiminde betimler ne de Semiramis ale- 
nen erotikleştirilmiş egzotik bir kadın figürü gibi görünür. Degas 
arkeolojik bulguları ortamın detayları için bir ilham olarak kul- 
lanmaz. Bir ırmak kenarındaki şehir manzarasıdır gördüğümüz. 
Roma duvar resimlerinde tercih edilen ortam perspektifi geleneği 
uyarınca, arka plandaki mimari yapılar soluklaşır. Ön plandaki 
mimari yapıların perspektif odaklı illüzyonu da Roma resmini 
anımsatır. İlk bakışta Şarkiyatçı temsilden bu kopuş şaşırtıcı 
gelebilir. Semiramis ağırbaşlı ve vakardır, Babil'in bir kadın ta- 
rafından kurulmuş bir şehir olarak betimlendiği bir sahnedeyse 
neredeyse cinsiyetsizdir. Toplumsal cinsiyet normlarının tersine 
çevrildiği Safocu Şark'a benzeyen bir yerde, kadınlardan oluşan 
maiyeti ona eşlik eder. Geç klasik gelenekte Semiramis şehvet 
düşkünü ve katil bir kadın biçiminde betimlenmişti. Natural 
History eserinde Yaşlı Plinius, Semiramis'in kendi atıyla da cinsel 
ilişkisi olduğunu ifade eder (McCall 1998: 185). Aslına bakılırsa 
bu temsillerde karşımıza çıkan, Sardanapalus’un betimlendiği 
tersine çevrilmiş bir dünyadır. MS 3. yüzyılda yazan Justinus'un 
sözleriyle: 


Erkeğin kadına nazaran daha yozlaşmış olduğu (...) kadın mi- 
zacına girip bir örekede al yün eğirdiği, yumuşak bedeni ve 
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hafif meşrep bakışlarıyla tüm kadınları gölgede bıraktığı dünya 
(Justinus’tan aktaran McCall 1998: 185) 


Antik klasik metinlerde cinselliği hem tuhaf hem de aşırı bir 
kadın biçiminde betimlenen Semiramis, 19. yüzyılda erkek gibi 
davranan kadının örneği haline gelir. Degas kompozisyonun ön 
planındaki son derece önemli bir konuma bir at yerleştirmiştir. 
Tasvir edilen at dizginleri bir kadın hizmetçi tarafından tutulan, 
sırtı seyirciye dönük güzel bir hayvandır. Degas'nın bununla 
Plinius’un, Semiramis’in çiftleştiğini ifade ettiği hayvanla alakalı 
bir gönderme ya da anıştırma yapıp yapmadığı bir spekülasyon 
meselesi olmayı sürdürür. 

Fransız ressam Georges Rochegrosse'un 1891 tarihli Fall of 
Babylon tablosu dramatik bir sahneyi betimler; Antik Sark’in 
bütün sefahat ve şehveti, bu imparatorluğun çöküşünün teza- 
hürüdür burada (44. Görsel). Tablo Asur, Babil ve Pers mimari 
detaylarının karışımından oluşan ihtişamlı bir sarayın iç kısmını 


43. Görsel Edgar Degas, Semiramis Constructing a City, 
1861. Girandon / Art Resource, New York. 
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44. Görsel, Georges Rochegrosse, Fall of Babylon, 1891. Antonin Proust, 
Le Salon de 1891, Paris Editions Luxe (yıllık), 1891, s. 10. 


betimler. Kompozisyonun ön planına yayılmış bir dizi çıplak ve 
yarı çıplak kadın, bedenlerini çeşitli pozlarda seyirciye sunar. 
Bütün sahne ön plana alınan kadın bedenlerine odaklanan aşı- 
rı şehvetli kaotik bir cümbüştür. Tablo son dönem arkeolojik 
buluntulara ve Babil'in çöküşüyle ilgili antik metinlere dayalı 
tarihsel bir doğruluk iddiasındadır. Şarkiyatçı resimde bu tür 
bir doğruluk iddiası olağandışı değildir. Elbette modern 19. 
yüzyıl Ortadoğu'suna ilişkin aynı dönemde üretilen diğer imge- 
ler, mahallinde resmedilmiş, hakiki Doğu yorumları veya titiz 
bir çalışmanın meyvesi olarak sanatsever kamuoyuna sunuldu 
(Lewis 1996). Bu tür imgeler yazılı basın ve yeniden üretimler 
sayesinde 19. yüzyılın ikinci yarısında alabildiğine yaygınlaştı. 
Bu yüzden Şarkiyatçı harem ve hamam tablolarını görenler sa- 
dece az sayıdaki imtiyazlı müze ziyaretçileri değil, bu tablolara 
yeniden üretimler biçiminde erişen genel kamuoyunun büyük 
bir kesimiydi (Lewis 1996; MacKenzie 1995). 
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Reina Lewis’in (1999) iddia ettiği gibi Şarkiyatçı sanat, em- 
peryal kimlikle derinden ilişkili olan ve imparatorluğun iktidar 
ilişkilerine düğümlenmiş eril görsel hazza öncelik verdi. Ancak 
antikite, bilhassa Babillilerin ve Asurluların cinsel düşkünlüğü 
ve sefahati teması da bir o kadar rol oynadı. Erotizmin coğrafi 
olarak Şark bölgesine havale edilmesinde tuhaf ve geçici bir 
boyut haline geldi. Arkeolojinin doğuşu, Paris ve Londra'daki 
büyük müzeler için antik eserlerin toplanması gibi hadiseler, 
orta sınıf Avrupalı kadını saf ve el değmemiş biçimde sunan 
cinsel ahlakın genel atmosferinde (Dijkstra 1986; Pollock 1988) 
ve Doğu ile Batı arasındaki bu siyasi ilişkiler çerçevesinde ger- 
çekleşti. Fakat burada belirtmemiz gereken şey, Asur ve Babil 
buluntularına ilişkin daha eski arkeolojik tanımların karşılıklı 
bağlamıdır. Yeni keşfedilen Mezopotamya antik eserleri, popüler 
tahayyülde ve 19. yüzyıl Avrupa toplumunun Doğu temsillerinde 
güçlü bir etki yaratmış olmasına rağmen, tam aksi bir durum da 
söz konusuydu. 19. yüzyıl edebiyatı ve resminin, zaman zaman 
Kutsal Kitap'tan ya da klasik yorumlardan esinlenen Şark im- 
geleri, o zamanlar kült fahişeliği ve serbest ahlakın yeri sayılan 
Mezopotamya hakkındaki ilk yorumlara nüfuz etti. Herodo- 
tos'un sözleriyle (I, 199) özetleyecek olursak, Mezopotamyali 
her kadının tanrıçaya karşı görevi gereği fahişe olmak zorunda 
olduğu bir yerdi burası. 


AÇIKLAMALI KAYNAKÇA 


1. Bölüm: Kadınlar, Cinsiyet, Toplumsal Cinsiyet 
Birinci Dalga feminist eleştirinin Antik Yakındoğu çalışmaları üzerindeki 
etkisi, Hallo (1976), Kramer (1976), Harris (1977) ve Asher-Greve'in 
(1985) eserlerinde ve Durand'ın eserindeki makalelerde (1987) görü- 
lebilir. Makale derlemesi olan bu son eser kadın çalışmalarına teorik 
açıdan temellendirilmiş bir yaklaşımın gerekliliğini savunan Westenholz 
(1990) tarafından derinlemesine eleştirildi. Cameron ve Kurth'ün (1983) 
çalışmasıysa hem Yakındoğu hem de klasik antikiteyi kapsayan çeşitli 
yaklaşımlar içerdiğindenfaydalı bir eserdir. Buradaki yaklaşımların bü- 
yük kısmı, tarihsel kayıtlardaki kadınların izini sürmek yerine toplumsal 
cinsiyetin sosyal inşasıyla meşgul olur ve buradan hareketle Yakındoğu 
çalışmalarında, feminist teorinin İkinci Dalga dönüşümünü işaret eder. 
Daha yakın tarihli bir çalışma olan Marcus'un eseri İran'daki Hasan- 
lu'da bulunan, Demir Çağı'na ait bir bölgedeki toplumsal cinsiyet inşa - 
sına odaklanmıştır. Marcus (1994, 1995a, 1995b, 1996) ve Cifarelli'nin 
(1998) eserleri ayrıca görsel temsillerdeki toplumsal cinsiyet ideolojisine 
yönelik araştırmaları da başlatmıştır. Marcus,Sasson'daki yaklaşımına 
dair işe yarar bir metodolojik açıklama sunar (1995a: 2487-2505). 
Hem Marcus hemde Cifarelli toplumsal cinsiyet ideolojisinin, doğal bir 
kategori olarak görülen cinsiyetidüzenlediğitoplumsal bir nedensellik 
modeline bağlıdır. Asher-Greve (1997b) feminizmin Mezopotamya ça- 
lışmalarındaki durumuna ilişkin bir tartışma yürütür. Bu eserin harika 
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bir kaynakçası bulunmaktadır. Asher-Greve daha önceki eseriyle (1985) 
aldığı konumu, Üçüncü Dalga epistemoloji meselelerini ele alan bir baş- 
ka eserinde (1997b) bir hayli değiştirmiştir. Bahrani (1996) temsildeki 
dişi bedene odaklanan, Üçüncü Dalga yaklaşım içindeki postkolonyal 
ve psikanalitik feminist teorileri kat etmektedir. Irene Winter (1996) 
maskülinist teorinin son dönem meselelerini ele alarak, hükümdarın 
bedeninde betimlenen erillik ideallerini inceler. Bilhassa yazılı veya 
görsel kayıtlara karşılık gelen Mezopotamya arkeolojik kayıtları bağ- 
lamındaki toplumsal cinsiyet meseleleri için bkz. Marcus (1996), R. 
Wright (1996), S. Pollock (1991, 2000), Pollock ve Bernbeck (2000). 
Bir tanesi Çatalhöyük'te bulunan tarihöncesi Yakındoğu toplumlarının 
anaerkil olduğunu iddia eden ve kadınların konumunun, Yahudi-Hı- 
ristiyan kadın nefretinde doruğa ulaşarak kademeli bir kötüleşmeye 
maruz kaldığını savunan Gerda Lerner'ın The Creation of Patriarchy 
(1986a) adlı eserinde, arkeolojik kayıtlarla kanıtlanmış tarihöncesi 
anaerkillik lehine güçlü bir açıklama bulunabilir. Hem Lerner’in eseri 
hem de Marija Gimbuts'un tarihöncesi ana tanrıça ibadeti hakkında- 
ki yazıları, Frymer-Kensky (1992), Lefkowitz (1992) ve Meskell'i da 
(1996) icindebarindiran bir dizi araştırmacı tarafından reddedilmiştir. 
Van De Mieroop (1999: 138-160) toplumsal cinsiyet ve Mezopotamya 
tarihyazımına ilişkin en titiz taslağı sunar. Mieroop, Mezopotamya 
tarihi disiplinin hâlâ tarihsel kayıtlardaki kadınları kanıtlama çabasına 
mahküm olduğunu, bununsa Birinci Dalga feminizmi idame ettirmekten 
ibaret olduğunu belirtir. 


2. Bölüm: Farklılığı Tahayyül Etmek 

Sanat tarihiyle arkeoloji arasındaki ilişki, H. Kühn, R. Bernbeck ve K. 
Barlt'in editörü olduğu bir eserde Harmut Kühne tarafından irdelenmiş- 
tir (1999: 342-351). Aynı eserde Roland Lamprichs imzalı “Ikonograp- 
hie and Ikonologie: Gedanken zur Theorie Erwin Panofsky’s” başlıklı 
yaziya da bakilabilir (1999: 38-47). Sanat tarihindeki feminist teorinin 
yakın dönemli bir taslağı için bkz. G. Pollock (1996: 3-21) ve Mathews 
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(1998: 94-114). Preziosi (1998: 7. Bölüm). Feminist sanat tarihi pra- 
tiğiyle ilgili bir dizi önemli meseleyi, feminist sanat teorisi içerisinde 
ele alan bir makale seçkisi sunuyor. Ayrıca bu antoloji sanat tarihsel 
yazım, müzecilik ve tarih pratiklerindeki temsil yöntemleri hakkındaki 
incelemeler için iyi bir kaynak. Toril Moi'nin Sexual/Textual Politics'i 
feminist edebi eleştirinin başlangıçlarına ilişkin standart bir inceleme. 
İdeoloji kavramı üzerine en iyi eserse Zizek'in çalışmasıdır (1994). 


3. Bölüm: Beden Metaforları 
Mezopotamya sanatında çıplaklığın ikonografisi Bahrani (1993) ve 
Seidel (1998) tarafından mercek altına alınmıştır. Yazılı kayıtlardaki 
çıplaklığa ilişkin bir inceleme de Biggs'te (1998) bulunabilir. Biggs 
ayrıca yakında yayımlanacak bir çalışmasında “Mezopotamya Tıbbi 
Metinlerinde Beden ve Cinsellik” konusuna odaklanıyor. Rivkah Har- 
ris'in Gender and Aging in Mesopotamia üzerine çalışması, yaşlanan 
bedene yönelik tutumlardan bazılarını, yazılı kayıtlarda betimlendiği 
haliyle ele alıyor (Harris 2000). Edebiyatta cinsellik ve erotizm için 
bkz. Alster (1985, 1993), Cooper (1989, 1997), Westenholz (1995b) 
ve Leick (1994). Bu araştırmacılar tercüme sağlamanın ötesine geçer ve 
antik edebiyatta yansıtıldığı biçimiyle cinselliğe yönelik yaklaşımları ele 
alır. Sanat tarihinde beden üzerine sayısız eser yayımlanmasına rağmen, 
bunlar Yakındoğu antikitesindeki beden üzerine değil geç dönem Batı 
sanatındaki beden üzerine yapılmış çalışmalardır. Teorik yaklaşımları 
açısından en yararlı çalışmalar arasında Mirzoeff (1995) ve Nead (1992) 
sayılabilir. Beşeri ve sosyal bilimlerde bedene ve cinselliğin tarihine 
yönelik güncel ilginin tamamı, Michel Foucault'nun klasikleşmiş üç 
ciltlik, kurucu çalışmasının bir sonucudur: Cinselliğin Tarihi (Foucault 
1978, 1984, 1986). 


4. Bölüm: Arzunun Şu Karanlık Nesnesi 
Çeşitli yazarlar çıplağı “yüksek sanatla” özdeşleştirilmiştir ve Kenneth 
Clark’in eseri bunu dile getiren en meşhur eserdir; bkz. Nead'in yakın 
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tarihli bir çalışması (1992: 1). Irksal teorinin, birbirleriyle bağlantılı 
kültür ve uygarlık mefhumlarının gelişimi hakkındaki ayrıntılı bir tar- 
tışma Young’ta (1995) bulunabilir. Gallop (1985) ve Bowie'nin (1991) 
yanı sıra, E. Wright'ın çalışması da (1984) Jacques Lacan'ın eserine iyi 
bir giriş niteliğindedir. Christine Mitchell Havelock’in 1995 tarihli The 
Aphrodite of Knidos and her Successors: A Historical Review of the 
Female Nude in Greek Art (Ann Arbor: University of Michigan Press) 
başlıklı monografisinin konusunu Yunan dişi çıplakları oluşturur; bu 
konuyla ilgili olarak ayrıca bu kitabın Helen King (1996) tarafından 
kaleme alınan eleştirel incelemesine bkz. American Journal of Arche- 
ology 100: 794-795. 


5. Bölüm: Rahibe Ve Prenses 

Güney Mezopotamya ekonomisinde kadınların yeri meselesi Van De 
Mieroop (1989) ve Maekawa (1980) tarafından etraflıca ele alınmıştır. 
Michalowski III. Ur dönemindeki soylu kadınları bir dizi makalede 
incelemiştir (Michalowski 1976, 1979, 1982). Akadlı Sargon'un kızı 
Enheduanna'nın şiirinin tercümesi için bkz. Hallo ve Van Dijk (1968). 
Batı geleneğinde portrenin yeri hakkındaki bir tartışma, Richard Brilli- 
ant'ın 1991 tarihli eseri Portraiture'da (Londra: Reaktion) bulunabilir 
ve Antik Mısır'la ilgili en iyi çalışma Donald Spanel’in Through Ancient 
Eyes: Egyptian Portrature adlı eseridir (1998, Birmingham, AL: Bir- 
mingham Museum of Art). Mezopotamya kadın portreleri Schlossman 
(1976) tarafından ele alınmıştır. Hükümdarların adaklık imgeleri için 
özellikle bkz. I. J. Winter (1992). Beden kavramları, bedenin kimlik ve 
imgeyle ilişkisi Bahrani'nin yakında yayımlayacağı bir eserde temsil 
mefhumunun kuramlaştırılması bağlamında derinlemesine inceleniyor. 
Kimlik ve müelliflik arasındaki ilişki Miller ve Foucault tarafından 
irdelenmiştir: Nancy K. Miller (1986) “Changing the Subject: Author- 
ship, Writing, and the Reader”, T. De Lauretis (ed) Feminist Studies/ 
Critical Studies (Londra: Macmillan); Michel Foucault (1979) “What 
is an Author”, Screen 20(1): 19-28. Ayrıca bkz. Roland Barthes, “The 
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Death of the Author”, Barthes (1977). Platoncu dikeyliğe karşı yatay 
düşünüşe ilişkin felsefi kavramlar için bkz. Deleuze (1994). Gilles De- 
leuze'ün eserlerine iyi bir giriş için bkz. Roland Bogue (1989) Deleuze 
and Guattari (Londra: Routledge). Jacgues Derrida'nın eserleri için en 
iyi giriş, Gayatri Chakravotry Spivak’in (1974) Of Grammatlogy’ye 
yazdığı çevirmenin önsözü, bir diğeriyse Christopher Norris'in eseridir: 
(1982) Deconstruction: Theory and Practice (Londra: Routledge). 


6. Bölüm: Kadının Yeri 
Anlatıya ilişkin teorik çalışmalar için bkz. Roland Barthes,“ Introducti- 
on to the Structural Analysis of Narratives”, Barthes (1977: 79-124) ve 
Bal (1996). Antik sanatta anlatinin yeri bir antolojinin de konusudur: 
P.J. Holliday (ed.) (1993) Narrative and Event in Ancient Art (Camb- 
ridge: Cambridge University Press). Anlatı konusunu kapsamlı bir şe- 
kilde işleyen bir diğer eser de Critical Inquiry, 7 (1), 1980. Performatif 
konuşma için bkz. J.L. Austen (1962) How to Do Things with Words 
(New York: Oxford University Press); Austen (1961) Philosophical 
Papers (Oxford: Oxford University Press); Mary Louise Pratt (1977) A 
Speech Act Theory of Literary Discourse (Bloomington: Indiana Uni- 
versity Press); Ludwig Wittgenstein (1958) Philosophical Investigations 
(New York: Macmillan), 1. Bölüm. Austen'in eserinin eleştirel agikla- 
ması için bkz. Jacgues Derrida (1982) “Signature, Event, Context”, 
Margins of Philosophy,çev. Alan Bass (Chicago: University of Chicago 
Press): 307-330. Performans çalışmaları için bkz. Herbert Blau (1992) 
To All Appearances: Ideology and Performance (Londra: Routledge); 
Elin Diamond (ed.) (1996) Performance and Cultural Politics (Londra: 
Routledge). Mezopotamya antikitesinde kutsal evlilik törenine ilişkin 
yazılı kanıtlar, J.G. Frazer ve takipçilerinin yaptığı klasik çalışmalar gibi 
19. yüzyıl etnolojik çalışmalarının kavram ve etkilerinin suistirnalini 
ayrıntılı bir şekilde inceleyen ve antik yazılı kayıtları ele alan Johannes 
Renger tarafından irdelenmiştir: Renger (1972-1975) “Heilige Hochze- 
it”, Reallexikon de Assyriologie, 4 (Berlin: Walter de Gruyter): 251-259. 
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Kutsal evlilik ve onun sanatla ilişkisi bağlamındaki sorun genellikle 
görsel sanatlarda bir cinsel ilişki sahnesi bulunduğu zaman alelacele 
kutsal evliliğin görsel bir kanıtı olarak yorumlanmasından kaynaklanır. 
Bu tip bir yorum açıkça basit olsa da, hatalı bir yaklaşımdan hareket 
edip kutsal evlilik töreninin hiçbir zaman gerçekleşmediğine varmak 
için bir sebep de yoktur ortada. Bu sav yorum skalasının diğer ucuna 
taşınan önceki sava karşılık gelir sadece. 


7. Bölüm: İştar 

Toplumsal cinsiyetin değişkenliği için bkz. Judith Butler (1993a); özel- 
likle 4. Bölüm: “Gender is Burning: Questions of Appropriation and 
Subversion”. Mary Ann Doane’in 1991 tarihli Femme Fatales: Femi- 
nism, Film Teory, Psychoanalysis adlı eseri tehlikeli kadınlık kavramı 
için yararlıdır. Jeremy Black'in (1998) Reading Sumerian Poetry eseriyse 
edebiyat eleştirisinin Antik Yakındoğu metinleriyle ilişkisine dair en iyi 
tartışmadır. Inanna’ya ilişkin daha standart bir inceleme F. Bruschwe- 
ilern eserinde bulunabilir: (1988) Inanna: La déesse triomphante et 


vaincue dans la cosmologie sumérienne (Louvain: Peeters). 


8. Bölüm: Sarkiyatg Tahayyülde Babilli Kadınlar 

Reina Lewis'in 1996 tarihli Gendering Orientalism eseri Şark'ın cinsel- 
legtirilmesini ve bilhassa 19. yüzyil Avrupa resminde Sark kadinlarina 
ilişkin fantezileri ele alır. Bu konu için ayrıca bkz. C. Tawardos (1988) 
“Foreign Bodies: Art History and the Discourse of Nineteenth Century 
Orientalist Art”, Third Text 3 (4): 34-44. Malek Alloula (1986) Kuzey 
Afrika'dan gönderilen Fransız kolonyal kartpostallarında cinselleştiril- 
miş Şark'ın temsilini inceliyor. Judy Mabro'nun (1991) gezi edebiyatında 
Şarklı kadın imgelerine ilişkin incelemesi mükemmel bir çalışmadır. Irk 
ve cinsellik Sander Gilman’in ve Kobena Mercer'in eselerrinde irdelen- 
mektedir: Gilman (1985) Difference and Pathology: Stereotypes of Race, 
Sexuality and Madness (Ithaca, NY: Cornell University Press); Mercer 
(1994) Welcome to the Jungle (Londra: Routledge). Mercer’in eseri 20. 
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yüzyıla odaklanmaktadır. 19. yüzyıl cinsellik mitleri için özellikle bkz. 
Dijkstra (1986) ve Nead (1988). Mezopotamya menşeli Penceredeki 
Kadın tarzı fildişi eserler için bkz. Claudia Suter (1992) “Die Frau 
am Fenster in der orientalischen Elfenbein-Schnitzkunst des frühen 
I. Jahrtausends v. Chr”, Jabrbuch der Staatlichen Kunstsammlungen 
in Baden- Württemberg, 29: 7-28. Mezopotamya'daki kutsal fahişelik 
miti ve yorumları ilk kez Yakındoğu araştırmaları tarafından “fahişe” 
terimininantik kadınlara gelişigüzel bir şekilde uygulandığını iddia eden 
Beard ve Henderson (1997), Scurlock (1993) ve Westenholz (1995a) 
tarafından ele alındı. Bu savlar Julia Assante (1999) tarafından da be- 
nimsenmiştir. Henrietta McCall (1998), Layard ve Botta'nın keşiflerin- 
den önce Batı'nın Mezopotamya hakkındaki bilgisi üzerine harikulade 
bir incelemedir. 
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Babil'in Kadınları Antik Mezopotamya'daki 
hâkim kadınlık mefhumunu inceleyen hem ta- 
rihsel hem de sanat tarihsel bir çalışmadır ve 
bu topluma özgü, Batılı kurucu söylem tarafın- 
dan inşa edilmiş kadınlık kavramına eleştirel 
bir yaklaşım getirmektedir. 


Zainab Bahrani bu kültürün cinselliği ve top- 
lumsal cinsiyet rollerini temsil üzerinden nasıl 
düşündüğünü çözümlerken, benzer birçok ça- 
lışmanın bağımlı olduğu eril iktidar/dişi tabiiyet 
gibi basit ikilikleri de sorunsallaştırıyor. Bu sa- 
yede, mevcut tanımların kadınların yaşanmış 
deneyimleriyle aslında örtüşmediğini, kadını 
eril öznelliğin nesnesi olarak konumlandırdığını 
göstermiş oluyor. 


"Babil'in Kadınları toplumsal cinsiyet, göster- 
gebilim, yapıbozum, psikanaliz ve tarihsel 
eleştiri bağlamındaki çağdaş eleştirel teoriler- 
de zemin bulan kadınlık temsilleri hakkındaki 
bir çalışmadır ve bu alanlar, bir bütün olarak, 
sadece bu geçmiş kültürün araştırılmasını bes- 
lemekle kalmayıp aynı zamanda kendi payımı- 
za geçmişi nasıl adlandırdığımızla yüzleşen 
metodolojik bir ağ oluşturur." 
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